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دعافي سم الفلسفة ججامعة بيروت العربية إلى إلقاء بعض الحاضرات 
على طلبة السنة الأول في مادة « فلسفة الجال »» فشد سبق لي تدريسها 
لطلبة الدراسات العليا بكلية الفضنون الجميلة بالا سكندرية» ولطلية قسم 
الفلسفة بكاية الآدأاب بجامعة الاسكندرية» غفأعثذرت لضيق الوقت› 
وأنشغالي بيعض الأبحاث الأخرى التي أقوم بإعدادها في الأدب العباسي؛ 
الأعر لذي جعلي آتردد قي حل عب تدريس مأدة فلسفة الجال ولحضير 


دراسة جديدة فيها. 


ولكن قسم الغلسفة م يق يقثنع فيا يبدوء وأعاد على الدعوة من جديد وق 
كثير من اللباقة هیده ألْرة» e‏ كفنا ما لديف من درأسات سابقة ي 


نا کان سي آنا اڏعنت تواضعا ا وخجلاًء وعدت إلى أوراقي أ بش 
هذه القصول التي قد مها للقاریء ٠.‏ 


غير آنى بعد ان أ ممت بشد ۵ أإصفحات سشعر ته ۽ والحق قال > بسیء Ea‏ 
الغبطةء > لا لأني وفيت بوعد قطعته على نضي لقسم الفلسفةء ولكن لأتني 
استطعت أن أعود لبعض كتاباتي السابقة فأعرضها بطريقة أذتى إلى 
القأسك . 


وة شعور آخر بدأ يظهر في نضي» وهو إدراكي بأن هذه الفصول ؛ 
إذا جعت في كتاب على النحو الذي جعت بهء فرما تنفع الناشين الذين 
يشرعون في دراسة الشعر والفن بوجه عام . فا من موضوع يمكن أن يوقظ 
اهام إالشنسة»ء وجحراكف فكرهاء وججنذب مشاعرها مل الشعر والفن . 

ویکفین نے رصي واطمگنانا» و الله جس ؛ وهو الموفق والادي لا که 

. جد ز کي العشماوي 


YANA 


ماهية الفن 


ما هو الفن؟ سؤال قد يطرح نفسه على الباحثين والدارسين قي ميادين 
علم ا لجال والفلسفة» والدراسات الأدبية والنقدية» وقد يتداعى إلى أذهان 


وقد يقف الجميع حيارى عاجزين عن الوصول إلى تعريف جامع مانح 
يصلح لكافة الفنون في كل عصر وكل زمان . وقد يصلون إلى بعض المقولات 
العامة الي تنبم عن لحظة وجد» أو حماسة قلب» أو توقد الروح وتوهجها 
أو عن موقف من مواقف الاغام أو عند ومضة إشراق . نعم قد يصلون أف 
مقولة قد تكون صاأدقة ف الدلالة على معنى الفن» ولكنهم سرعان ما 
يلتقطون عبارة غيرها يجدوا أكثر إقناعاء أو أبلغ أداء ء ثم لا يلبثون أن 
ينصرفوا عنها إلى غيرهاء وهكذأ يقفون على غير ثبات عند كل مقولة من 
هذه القولات جحذم حينا م لا ترضيهم حينا إخر.. 

ورا كان ما نجده من صعوبة في تحديد مفهوم القن تاشنًاً من آنا أمام 
وجه من أوجه النشاط الاإنسافي لا مخضم للأحكام الطلقة ولا يعر فها. فليس ' 
بين النشاط الإنساني نشاط هو أسرع في التطورء وأمضى قي الح ركة» وأبعد 
عن الثبات والجمود من النشاط الفتي على اختلاف أشكاله سواء أكانت 
فنوناً تشكيلية كالتصوير والنحت والمارة أم كانت فلوناً تعبيرية 
كألوسيقى والشعر. 

وقد ترجع صعوبة الوصول إلى تحديد لفهوم الفن إلى طبيعة الفن ذأنها› 


IO: wnyy, al—-mostafa. Com 


والكيمياء » تلك العلوم ال ب : يتف على صحة معا برها أك قدر من الاس 
وهذه المعابير تأخذ شكل حقائی ها من صفات الثبات والعموم ما يضفي 
عليها صلابة وقوة. ويصبح من الصعب أن نغض من قيمتها » لان من يغض 
من قيمتها ء إنا يغض من قيمة نقسه امام العقل . 

ومع ذلك فقد يعجبنا أحياناً بعض المقولات التي تصدر عن الفنائيين ف 
تناوهم لاهية فن ته وقي د تارش درا سام او د منثورة في بجوئهم؛ 

« الفن: هو إدرات عأطفى للأحقيقة »> 

أو « هو تلك الدنيا الفريدة والمبتدعة والجية والحتفظة مجيويتها 

أو: « هو تلك الغارة من الصور التي يشتها الخيال على الواقم ». 

أو: « هو أن تتنأول الواقع بأنامل ورعة» وترفعه إلى مسشوى الال ». 

أو« هو تلك الساغات المرتعشة التي تجد ها بين الكلات أو الارتفاعات 
والامخفاضات التي تكون بين الأصوات أو الحركات أو ألألوان ». 

أو: « هو زجاجة الويسكي التي يقدمها لك الفنان لتنقلك إلى عوالم من 
النشوة والا تنهار E:‏ 

أو : « هو تلك الدهشة التي تعتريك وتسيطر عليك عند رؤيتك لنظر 
طبيعي اخاذ تراه لأول مرة ». 

أو ٠‏ « هو الذي پقدم لت نذا کر الطائرة؛ ولا حجر لك ف الفنادق» أو 
يحدد لك الأماكن التي نزورهاء بل يتركك تتأمل ما نشاء بطر يقتك الاصة . » 


A 


آمثال هذه العبارات وغیرھا قد تستھوینا أثناء قراء ناء وقد تنجح في 
إثارة العديد من المشاعر لشدة تركيزها وقوة إيجائهاء وما تنطوي عليه 
أحياناً من الصدق في الدلالة على معنى من معافي الفن أو ق التعبير عن 
زاویة سن زوآیاہ. لذلف قد نفرح بہأ علد الوقوع عليهاء ولکنها ف نظر 
الفيلسوف أو عالم الال تظل مغتقرة إلى الإقناع أو إلى تحديد الإ طار العام 
لاهية الفن»› ذلك الأإطار الذي يصلح اساسا تتوقف عليه صحة القضايا 
وال حكام. 


إن هذه القولات السابقة أشبه بصور ألفن التي تنطلق من لفان 
بطر يقة تلقائية أو نصف واعية» دون أن يكون له علر واضح بقوانىنهاً. أ 
مثل الاإنسان البدائي الذي يشعل النار ولا يكون على عم بطبيعتهاء فهي 
تضيءَ ولکنها قد سيء إلى صاحبها أو تضره. 

تلك هي مهمة الفنان الذي يكلف تربة في كلمةء أو يختصر لك البحر 
فى قطرةء أو يرمز للغابة بشجرة. 

ولكن مهمة فياسوف الفن أو عام ا لجال هي مهبة أشد صعوبة أو هي 
على الأقل» مهمة ختلفة: إن مهمة هذين هي تحويل تلك المعرفة الجر يبية 
التي يتلكها الفنان أو المبدع إلى معرفة نظرية . فقد ينطق الفنان بالصور 
أو يكون عالاً با لا شعورياً أثناء مرحلة الإبداع» ولكن لا يستطيع أن 
يصف لك کیف تت ولاداء وعلی أي نحو استقامت على عودها حت 
خرجت في شکل عمل في متکامل. 


أما العلم ا لمال أو (الاستطيقي) فهو القادر على أن ينقل لك العرفة 
الباطنة أو الكامنة في صمم النشاط الفي إلى دائرة الوعي أو الشعورء 
ومن ثم فإن « الاستطيقا » هي بثابة العم النظري من العم التطبيقي ألمقابل 
له . 


ماهية القن لعلنا أن : سر عند مفهوم نرضاه إو نتفق عليه يصلح اساسا 
ويصدق قي تحديد معنى ألفن بشكل مقنع. 

من علاء ا لجال من يرى أن الفن هو القدرة على توليد ا لجال أو المهارة 
ق اأستحداث مثعة حالية. 

من هولاء « ساتنيانا » الذي يفرق ي الفن بين معنيين: معنى عأم يجعل 

فيه الفن جموع العمليات الشعورية الفعالة التي تلعب دورا هاما في حياة 
العقل › وال نعل إ به لبيئة وتكيفها و دصو غها و نشکليا ی تتمکن ر 
تحقيق أغر اضها' . 

ومعنى خأص: عل من الفن جرد استجابة للحاجة إلى المتعة أو اللذة 
دون أن يكون للحقيقة أي مدخل فيها اللهم إلا أن تكون على حد قول 
الدكتور زكريا إبراهم عاملاً مساعدا قد يودي إلى تحقيق هذه الغاية. 

ويواصل الد كتور زكريا شرحه للمعنى الأول فيقول: 

« والفشن بالْعنی الأول إا شو عبار ة ر تر بر 4 تشكيلة شاعر ة 
خر ضما عت آنه لو قد الطير وهو بيني عشه أن شمر بفائدة ق ما ينع ء 

وتمعاً ذلك فان الف ET.‏ الما« هو کل فعل لقا پوازره النجأاح 
وجالغه التوفيق: بشرط أن يتجاوز البدن لكي عد إلى العام فيجعل منه 

منبها أكثر توافقاً مع النفس ۳ 


)١(‏ الا حساس الال س ٩١‏ وما يعدها. 
() مشكلة الف ص .٠+‏ 
(Y}‏ لمر جع السأبق ري لآب 


ومن الذين عرفو القن بأنه متعة فنية أو لذة ججالية كثيرون منهم مولر 
فرينغلس في كتابه « سيكلوجية الفن ». ذكر «أن لفظة الفن هي من 
الألفاظ التي تطاق على شتى ضروب النشاط أو الإنتاح التي يجوز أو ينبغي 
أحباناً أن تتولد منها آثار جالية « . 

وعلى الرغم من أن قي الفن قدرة على توليد الالء وأن الاإحساس 
با لجال» وكذلك الإحساس باللدة والتعة ها شيثان مصاحبان لسلية 
التذوق» وعملية ألاربداع على السواء فإتها ليسا شرطا لوجوده أو تحققهء 
ومن ثم فلا نظن أن تعريفنا للفن بأنه لذة يكن أن يحقق اهدف من التعريف 
الذي ننشده أو نسعى إليه» فقد يكون الأثر الفني باعثاً على اللذةء وقادرا 
على توليد أكبر قدر من الإ حساس بالتعة» ويكون ف ذات الوقت رديئاً من 
الناحية الفنية. وقد نقراً قصيدة شعرية أو نسثمتع بلوحة فنية في لحظة 
ماء ثم تنغير اللحظة ويتغير الموقف النضى فإذا اللوحة يحختلف تأئيرها وإذا 
القصدة الشعرية تفقد مذاقها أو معناهأء وهذا وحده يكفى دليلاً على أن 
اللذة ليست داًاً معياراً صاد قا أو سل لقياس القن أو دليلاً على و جوده. 

فهذ! كروتشة يرفض مبداً اللذة في الفن رفضاً تامأ ويقول: 

« والمذهب الذى يعرف الفن بأنه لذة يسمى خاصة باسم مذهب اللذة في 
الف . وقد تقلبت عليه أحوال كثيرة معقدة خلال تاريخ المذأهب الفنية: 
فظهر أول ما ظهر في العام اليوناتي- الرومافي» وكانت له السيادة في القرن 
الثامن عشر ثم ازدهر مرة ثانية في النصف التاق من القرن التاسع عشر » 
ولا يزال في أيامنا هذه ينعم بكثير من العطف والتأييد ولا سيا من قبل 
المبتدئين فى فلسفة الفن الذين يبهرهم في الفن أنه باعث على اللذة »*. 
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ويقول في موضع أخر: هناك فأرق بين اللذة والفن: فقد يكون المنظر 
الذي تمثله لوحة من اللوحات حبيباً إلى قلبنا لأنه يوقظ فينا ذكريات 
جميلةء تم تكون اللوحة قبيحة من الناحية الفنية. وقد تكون اللوحة جيلة 
من الناحية الفنية مع أن المنظر ثقيل على النفس مقيت. ورب صورة 
نعترف جياها ثم هي تثير فينا الحنق والحسد لأنها من صنح عدو لنا أو 
منافس تدر عليه بعض الفوائد أو تمده بقوة جديدة ° 

ويجب أن نفرق هنا بين ما يثيره الأثر الففى من لذة أو متعة جالية 
وبين المعأيير الحقيقية للفن » فليس كل لذة يثيرها الأثر دليلاً على قيمته» 
وليس الأثر النضسي الذي يتركه عمل من أعال الفن هو المقياس على الجودة 
أو الرداءة» فيرغم اعترافنا بوجود المتعة أو اهرّة النفسية الق تصاحب 
تاثرنا بالفن فينبغي أن نحذر من هذه اللذة بل ينبغي أن نعيد النظر مرة 
ومرتين عند حکمناً على الأثر الفني» وأن نتمهل في تجربة الشذوق الف ؛ 
قبل أن نح على الفن بأنه جيل أو قبيح» > کيا ينيغي أن نعود في الک على 
الآثر الفني إلى مقاييس أ خرىغيرمقياس اللذة »أن ننظر ف العلاقات والا اء ات 
وقدرة هذه على التعير عن الموقف الثار» وعن مدى إمکانات الفنان ف 
استغلاله واستفاره لادة فنهء وأن نستنبط أحكامنا الفنية من داخل الأثر 
لا من خارجهء وآن نتنب 0ء ثير العوامل النفسية الخار جة الى قد تتسلل 
إلى أحكامنا بخبث» وتعمل غير خاضعة لقاعدة. ۰ 

وهناك من فلاسفة الفن من يفرقون بين الفن والهنة» فيقررون أن الفن 
تشاط تلقاقي حر بيا المهنة صناعة مأجورة وهم بذلك يتأثرون بالفیلسوف 
(کنت) الذي کان یری أن الفن عمل لا يعمد إلى منفعة أو قصد وليست له 
أية غاية نفعية ءبينا المهنة عمل نفعى يرتبط با يعود علينا منهء وتأق 


1( لمر جم آلسابی ص ۲۸ . 


جاذبیته من قدرته عل ألنفم کا تتحدد قیمنه ما یتولد عنه من کسب. 

من هؤلاء الفلاسفة سدن كلف ابام رعمرفر8 الذي يفرق بين 
الفنون الجميلة التي تيدف إلى انتزاع الأإعجاب » وتوليد الا حساس باجال 
واللذة» وبين غيرها من الأعال الفنية الأخرى التي لا تستقل عن المنفعة› 
وتهدف إلى إنتاج موضوعات» على رغم كونها نافعة فإبا» تثير متعة التأمل 
والمشاهدة» وتبعث إحساسا باللذة حين يکون الشعور ق مشاهدنپا هو شحور 
الاستمتاع عأ جحققه الغير. 

وة فلاسفة آخرون يربطون القن بالحام أو بالعاطفة أو باللخيال 
ويعتقدون أن الفن هو الذي ينقلنا إلى عالم من الخيال المحض أو من الم 
الذي يثل الطرف المقابل لحياة الواقع أو عام الحقيقة» وحين يتصور هولاء 
أن يكون الفن كالم أو أن يكون خيالاً خالصاً أو عاطفة عضة فهم إلى 
حد كبير يفصلون بين العمل الفي وبين الأرادة الواعية» ويتخيلون 
الإإنسان عندما ينطق بالفن أو محققه على أي صورة إنا تصدر عن العفوية 
والتلقائية كا بغنى العصفور » كأغا إلفن شطحات خيال أو سبحات لا تخضع 
لفكر أو نظام أو قود أو صنعة أو جه . 

وهذه نظرية ليست دقيقة في فهم الفن إذا كان القصود هو شحطات 
الخيال أو هذيانهء ذلك أن الصعوبة الحقيقية في أي عمل" فني » والتي تابه 
أي فنان هي في إخضاع تجربته أو إحساسه أو رؤيته لصورة الفن أياً كان 
نوعه» فالصعوبة في الشعر متلا هي في إإخضاع التجربة للفظ والسيطرة على 
العاطفةالمشوبة بلا قيد أو شرط وإخضأآعها للنظام او لذ ۴0٣۳‏ بل إن 
العبقرية هي في قدرة الفن أحياناً على تحقيق هذه السيطرة» وفرض النظام 
على اللانظام ء والإرادة على أللازرادة وهيمنۀ شيءَ من الوعي لی 
اللاوعي ء أا درجة عائية من التوازن بين هذه الأضادء بين الوعي 
واللاوعي › بين ألعقل والشعور؛ بين ألاإرادة واللازرأدة. 
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وإن سيطرة الفنان على تجربته على هذا النحو الذي أشرتا إليه هي 
سوء أشبه بقضيب المغناطيس حين نقرّبه من برأدة الحديد» فقبل تقر يب 
قضيب المغثاطيس كان الحديد منتشراً ومبعثراً ومتجمعاً في شكل كومة غير 
منتظمة + ولكن المغنأطيس قد استطاع أن يحقق من هذا الذي لا شکل له 
ولا نظام شيا له شكل ونظام» بل را استطاع أن يذهب إلى أبعد 
من ذلك فهو الذي يحقق التناسق والتناغم والوحدة الدأخلية. وجول 
الشتات إلى الاستقامة. 

أما من يظن بأن الفن عاطفة فقد وقع فيا وع فيه مَن طن أن الف لذةء 
وقد كان الرومانسيون يعرأفون الفن بأنه عاطفة في امقام الأول» وأن أي 
أثر فقي لا يثير فينا عاطفة معينة أو يحرك فينا شعوراً خاصاً لا یعتبر 
جلا و هکدذا يعلقون الحم على الف عدی احتوائه عل مشاعر ألفنان 
وعوأطفهء وبقدر قدرته على إثارة هذه المشاعر لدى التلقى أو المشأهد. 

ولكن هذا المفهوم قد تغيرءفلم تعد فكرة أن الفن عاطفة أو إدراك 
عاطفي للحقيقة ءعلى صدقها من بعض ال جوانب »لم تعد الآن هي الشىء الحدد 
لطبيعة الفن- فعلى الرغم من إياننا بأن كل عمل فني هو لحظة شعوريةء 
و أنه تجسيد ذه اللحظةء وأن إلقن يصدر عن موقف نسي او وجودی › أو 
رؤية ذاتية يضفيها الفنان على الموضوع أو على الحياة والوجود » على الرغم 
من صحة هذه العيارأت وصدقهاء > قإنها ليست فاطعة فى تحديد ماهة ال 
على الوجه الصحيح . فالأولى بأن تقول بأن الفن خلق وليس عاطفة فقد 
أصبح النظر إلى العاطفة على أا معيار للفن أمراً محجب عن الأثر الفي 
وعن المتلقى ما هو أحق بالنظر والاهتام. فنحن حيها نعاين عملا فنياً 
تكون مهمتنا الا ساسية هي اكتشاف العام الفني الخاص للفنان أو تلك 
الدثيا الفريدة والمبتدعة» أو قل مجموعة الصفات والخصائص المميزة هذا 
الأثر عن غيره. 


وهذه الصفات المميزةء أو هذه الدنيا ألفريدة والمبتدعة هي ما نبحث 
عنه في العمل النني» وهي في ألحق صمم العمل ذاته» بل هي روحه 
وجوهره؛ وي ا سلوبه وصناعته» وهي إيقأعه ودوتره» وهي اسراره 
ودقائقه› وهي علا ابه ألديدة) وهي ددم هذا کله ق نسيج في قأدر عف 
إثارة الدهشة والطرافة. وهنا يكمن الفن.. نعم يكمن الفن في العقل 
أخألى» وق طاقاته وإمكاناته وقدرته على تحقيق التفرد وألوحدة 
والحيوية » والطزأجة. 

من أجل هذا نادوا بنظرية جديدة تناقض النظر ية القديمة» فقالوا! 
بأن الفن خلق وليس تعبيراء وفرقوا بذلك بين فن يشير العاطفة أو يعبر 
عنهاء وبين فن يحقق الشروط _الفنية » ويوفْرٌ القدرة الخلاقة. أي يحقق أكبر 
قدر من الإمكانات الفنية داخل الأثر الفی۔ وهذا بدیہى إذا أدركا أن 
الذي يقنعنا في الفنء والذي محدد القيمة النهائية فيه ليس كونه عاطفة 
بل كونه فناً- ولیس كونه جرد خيال حض أو كتلة غير منسجمة من 
الصورء بل هو القدرة على أجاد الوحدة والسيطرة على الصور بحيت تكون 
في خدمة الرؤية المننشرة في العمل الفني كلهء وف تحقيق النسق العام الذي 
يصهر إلا جزاء ويوحجدهاء ويجعل من المتفرقات والتناقضات كيان حا 

أما سوريو فيصل في تعريفه للغن إلى تقرير حقيقة جديرة بالمناقشة 
والاإهتام» ذلك لسبب هام هو ان تعریف سوریو يضعنا إلى حد كبر أمام 
الأعال الفنية »أو هو يؤكد على حقيقة أن الفن من بين أوجه النشاط 
الإأنسانى هو إلذي يتحه عن قصد أو غير قصد إلى صناعة أشياء » أو خلق 
موجودأات فردية کون وجودها هي غاية تلك المنون . 

ومعنى هذا أن سوريو يثير حملة من الحقائى إلمامة: أوها :أن الفن خلق 
لوجودات فرديةء وثانيها: أن القن لا يتننصل عن العمل الفنى» وأتنا في 


û 


جال الفن لسنا أمام فنأئين أو مبدعين وإغا نحن أمام أعال فنية . فالتجربة 
الفنية لا تتحقز تتحقق إلا على صورة عمل فني ء وتلك مسألة ها قيمتها إذ يو جه 
سوريو انتيأهنا إلى أن العسل الفني هو جوهر كل نشاط فی ؛ وقد یقودنا 
ذلك إلى أن التجربة الفنية هي تجربة واقعية ملموسة» هي خلت أشياء . 
ويدقعنا ذلك بالضرورة إلى الاهتام بالأعال القنيةء ونه القن من خلاهاء 
فذلك أجدى من التأمل النظري الذئ قد نتفق و لا نتفق » خالمقطوع 
به أنتا قبل العمل الفني لا يوجد شىء E‏ 

وثالتث هذه القائق أن خلق هذه الموجودات التي يتكلم عنها سوريو 
هي غاية الفن فليس عة غأية أخرى ماد رة أو غير مادية . إن جرد الى 
لا شباء أو موجودات هو وحده ألغأية. وهذا معناه تجريد الف من ع ية غأية 
أخرى نفعية أو مأدية. 


ید 


ورايع هذه اللخقائق أن الصلة وثيقة- فا يبدو في نظر سوريو بين 
(الفن) و (الصناعة). فكا أن كل فن يشتمل على قدر من الصناعةء فكذلك 
كل صئاعة يكنها أن ترتقي إلى مستوى القن وهنا رج سوريو عن فکرة 
التلتائية أو العفوية في ألفن»ء وكذلك عن فكرة اللہ ویعترف باځانب 
الصناعي في الفن» وأن القن جهد ومسشقة وصنعة زى حد ما. 

ثم ننتقل أ خيرا ى ا حد علاء ا لجال العاصرين الذين كان له أثر وا ضح 
في جهود الفكر الجالي وفلسفة الفن في هذا القرن وهو الفيلسوف الإيطال 
الشهير « يدنه كرودشة ». 

وهمنا أن نعرض بشيء من التفصيل لنظريته في ألفن وتعريفة لهء 
وذلك لا اسنا پأهميته الي تاتيه من دق منهجه في نودي مأهية إلفن » 
وحاولته الوصول إلى تعريف يراه جامماً مانعاً » متخذا الهج العلمي قي 
شرح فکرته شرحاً مټاسكاً مدد مضمونا. 


7 


7 ۴ فة کروتشه فی أا ف جلتها فا فة مثالىة تتأثر نيا n‏ 
وترى أن الفكر هو القيقةء وليس مُة حقيقة غير الفكر فالفكر والحقيقة 

ومعنى هذا أن كروتشه يريد أن يثير فها جديدا للفلسفة ينأهض الفهم 
التقليدي اء فالفلسفة في رأيه ليست عبارة عن جردات بل هى إدراك 
للواقع العيافي ء» وما من وأقع عياني غير آلفكر . 

وللنشاط الفكري عنده صورتان: المعرفة والإرادةء أو الع والعمل 
وللمعرفة صورتاآن: معرفة حدسية وهي إدراك للصور الجزئية الفردية 
المنطق. 

ولنشاط العمل كذلك صورتان: نشاط اقتصادي» ونشاط أخلاقي أما 
الأول فهو بهدف إلى تحقيق غايات فردية» وما الثاني فهو بهدف إلى تحقيق 
غايأت كلبة. 

وهكذا يتألف من العم والعمل مفهومات أربعة تستنغد الحقيقة: ا لجال 
والحق والمنفعة والخير. وهذه هي الحقيقة بكاملهاء وهي هي ألفكر. 

شف ت ی کلأات اة هي قوام قَلْسعة كروتشه؛ ویپمناً ألآن إن دفر جس 
جاتب منهأً هو اول اتس ډ ا ألعر فة تفه¿ وأولى خطوات نشال ألقكر و شو 
النشاط الفي » أو كا يسميه بعضهم هو الصورة الفجرية لنشاط الفكر . 

وقد طرح كروتشه على نفسه ذات السؤال الذي طرحناهء على أنفسنا في 


)١(‏ اميل فى فلغة القن ص ٦‏ و۷. 


۷ 


بداية هذا الفصل: ما هو الفن؟ وبعد تفكير طويل› وبعد جهاد وكفاح على 
حد تعبيرهظفر بالا جابة وجاءت الكلمة الجامعة الأنعة ي تصوره .فقال: لا 
يسعني إلا أن أبادر فأقول إن الفن في أبسط صورة هو رؤا أو حدس م 
مسك بكلمة المحدس واختارها أساساً يعرض من خلاله ماهية ألفن»و يستيعد 
ما عداها من الكلات مثل الخيال أو الرؤية أو التأمل أو الإدراك النظري 
المباشرءلأئه برى أن كل هذه إغا تعود إلى دائرة واحدة من المفاهم » وعلى 
الرغم من ذلك فإن كلمة ا لجس أكثر- في نظره- تحديدا للمدلول والمعنى 
مراد من أي كلمة أخرى مرادفةء فتمسك بها. 

ويضي كروتشه في شرح مفهومه لكلمة الحدس أو ععنى أدق لاهية الفن 
مستعرضا كافة الآراء التي ينكرها ضمناًء ومستبعداً سائر الأشياء التي 
ييزهاً عن الفن. ومن هنا تستمد إجابته على السوال المطروح بأن الفن 
حدس قوتہاً ودلالتها. 

وول (نکار يقدمه هو إنکاره للف أن يكون وأقعة مأاديه أي أ 
يکون مثلا: ألواتاً أو نسباً بین ألوان» أو أن يکون أشكالاً جشمية أو 


FF 


: 


أن يكون على الجملة شيئاً ما يشار إليه بأنه مادى. 

وکل ما یسعی كروتشه إلى إنكاره هنا هو أن الظاهرات الاد ية ليست 
وأقعية في حين أن الفن واقعي بكل ما في هذه الكلمة من معنى . 

وهنا يجأول كروتشه أن بؤكد الفرق بين مادية الأشياء وواقعيتها 
بطريق غير مباشر فيقول بأن الفلاسفة المعاصرين قد برهنوا على عدم 
واقعية العام المادي » بل إن الغيزيائيين أنفسهم أصبحوا يترون هذه القيقة 


)١(‏ امجيل في فلسغة الفن ص ن؟. 


A 


حن تصوروا إن الظأهرات الادية هي نائج لأ سياب تند عن التحربة 
كالذرة والأتير» وأن الادة فى جلتها طاقة: فأصبحت بذلك الظاهرات 
الماد ية- وفقاً لمنطقها الداخلى - لا تعد واقعاًء بل هو بثاء يبنيه العقل من 
أجل العل. ٠‏ 

م ينساءل هل مكن أن يبنى الفن بناء مادياً؟ ويرد على هذا التساؤل 
فقول : 

- « ولا شك أن هذا يكون مكناًء ويستطاع تحقيقه في الواقمء إذا نحن 

أغفلنا الثأثير الفنى الذى تحدثه فينا قصيدة من القصائد» وأهملنا 
الاستمتاع بهذه القصيدة ورحناء مثلاًء نعد الكلات التي تتألف منها 
الأبيات » ونقسم الكلات إلى مقاطع وحروف . أو إذا أغفلنا التأثير الفي 
الذي يجحدثه فينا تمثال من التائيل. وأخذنا نقيس أبعاده ونزن ثقلهء ما 
يفيد الحزامين وإلمالين كل الفائدة... ولكته لا يفيد ذلك الذي يتأمل 
الفن ویدرسه» وذلك الذي لا ينبغي له ولا يسح له أن يغقل عن موضوعه 
ا لخاص. والفن ذا المعنى الجديد ليس إذن ظاهرة مأدية. لأنناأ حين ثنفذ 
إلى طبيعة تأثيرهء وطريقة تأثيره لبس بجدينا في شيء أن نبنيه بناء 
ماديا 4 

ووأضح من النصس السابق أن كروتشه لا يعني ي شيءَ أن يبي الفن 
بناء ماديا لأن ذلك يتنافى مع طبيعته‌التي تنحصر في روح التجربة الفنبة 
وقي مغزاها ودلالاتا وتأثيرها » ومن ثم فهو يطرح الادة في سبيل الفن أو من 
أجل استخلاص الفن. ذلك أن أقصى ما سعى إليه الفنان ويكافح من 
أجله هو تحرير فنه من أثر الادةء أو على الأقل القدرة على إخفائها تماما 
حى لا يظهر أمامك إلا حدوس أو أعال فنية خالصة. 


+( امرجم السابق ص ٣۷‏ 


۹ 


أما الإنكار الثاني فهو أن يكون الفن فعلاً نفعياً » وييضي قي تمليله هذا 
الإنكار بقوله: « لا كان الفعل النفعي يتجه داماً إلى بلوغ لذة واستبعاد أل 
فإن الفن إذا نظرنا إلى طبيعته الخاصةء لا شأن له بالمنفعةء إذ لا شان له 
باللذة ولام من حيث ها لذة وأل . فا من فن في لذة الشرب إروام لظا 
وما من فن قي التجول في الواء الطلق تحريكاً للساقين» وتنشيطاً للدورة 
الدموية «). ثم يذكر الفرق بين اللذة والفن »ون اللذة كثيراً ما تكون 
خادعة في تقدير قيمة إلفن لأا مرتبطة بالتأثرية المصأحبة للإحسأاس 
بالؤلفات الفنية »وباموقف النفضسي الذي يكون عليه المتلقى ءوقد تخر جنا 
اللذة أو السمادة الى نشعر بها في حضرة الأثر الفي عن حقيقة الفن الذي 
فيهء بل قد تضللنا وتقودنا إلى أحكام خاطئة على جو ما أوضحنا فما سبق 
أن قلناه عن اللذة حين أنكرنا سابقاً أن يكون الفن لذة. 

أما الإنكار الثالث الذي ينطوي عليه تعريف كروتشه بأن الفن حدس 
فهو إنكاره بأن ينظر إلى الفن على أنه فمل أخلاقي. ويبداً كروتشه 
مناقشته هذه القضية بالر جوع إلى فكرة ادس ويقول ما دام ادس فعلاً 
نظریاً فهو متعارض مع کل فوع من أنواع التأثير العملى » كا أن القن ليس 
قوامه أالإرادة ألني هي قوام الأإنسان الخير. ويرتب على ذلك نتيجة 
منطقية مؤداها أن الفن إذا كان غير نأشىء عن الإرادة فالطبيعي أن 
يكون في حل كذلك من كل تمييز أخلاقي » ويستطرد فيقول « أن صورة ما 
قد تعبر عن فعل يحمد أو يذم من الناحية الأخلاقيةء ولكن الصورة نفسها 
من حيث هي صورة؛ لا يكن أن تحمد أو تذم من الناحية الأخلاقية. 
وليس مة قانون جتاي يحم على صورة بالسجن أو بالاإعدام» بل ولاة حك 
أخلاقي يكن أن يصدر عن إنسان عاقل ويكون موضوعه صورة »'. 

. ۲۸ المر جع السأبق ص‎ )١( 

() امرجم السابق ص ۴١‏ 


وني رأي كروتشه نك لا تستطيع أن تحك على شخصية روائية على أا 
منافية للأخلاق وما هي في حقيقتها إلا لحن أو صورة لولف أو شاعر .فمثلاً 
لا تستطيع أن تزعم بأن شخصية « ياجو » في مأساة عطيل لشيكسبير هي 
شخصبةغير أخلاقية» وآن شخصية « کورد یلا قي المسرحية ذاتيأ هي 
أ خلاقية وما ها معاً إلا لحنان من وضع شيكسبير. 

ما النظرية الأ خلاقية في الفن فقد وجدت ونوقشت كثيراً في تاريخ 
ا مذاهب الفنية والأدبية على السواء » ويقول أأصحاب المذهب الا خلاقي في 
الفن بأن غاية الفن أن يوجه الناس نحو الخير» وأن ينفرهم من الشرء وأنه 
داعية من دواعي الفضيلة يصلح من عادات الناس» ويقوم أخلاقهم» وأن 
الفنان عليه رسالة اجتاعية أو إسانية أو أخلاقية من شأبا أن تعلم الناس 
أو تسهم في تربيتهم والارتغاع بمستوا هم الأخلاقي . 

وعلى الرغم من أن ألفن قد يشتمل على الأ خلاق وقد يتضمن أحيانا 
دراسة لمشكلة أخلاقية أو اجاعيةء وأنه يتناول الخير والشرء وأثه قد 
يطل من أسس دينية ولكن هذا كله لا یتجاوز حدود المضمون ألذي قد 
کون ف إلفن »ءسياسياً أو أ خلاقياً أو اجتاعباً اوم ذلك فان یع ضرل ہه 
الضامین لا بد أن تكون قد تحوّلت عن طبيعتها بعد أن أصبحت فنا » أى بعد 
ان صارت مسرحية أو قصيدة و صورةء لا بد أن تکون قد تحولت من 
جرد المضمون الفلسفي أو الأخلاقي أو الديني وصارت أثرآفنياً. وسن هنا 
فان الفمكرة الا خلاقة ية المباشرة لا وجود هأ بعد ان ا صب الموضوع فناًء ذلك 
إن الذي نظفر به في النهاية عند مواجهة الأثر الفي هو علاقات‌فنية»› وان 
الأثر الكلى ها هو آثر فني» وأن حكمنا عليها في النهاية هو حك فني » وما 
دامت التجربة التي أمامنا هي تجربة فنية مصورة فليس من حقنا أن نلقي 
جک ا خلاقیاً على صاحبهاءلأننا لسنا في جال النظر الأخلاقي ‏ وإنا تن ف 
جال النظر الفني . 


۲۹ 


وليس من شك أننا سنقع على الآثار الفنية القادرة على إشباع الروم 
الارساي» وعلى تنمية الذوق والاإ حساس بال جال » وعلى هديب ال نسان عن 
طريق الفن» وقد نصل بهذا الطريق إلى ما لا نستطيع الوصول إليه عن 
طريق الوعظ المباشر أو بت تعالم أخلاقية أو دينيةء ويكفي الفن أنه 
وسيط رائع للارتفأاع بستوى إلا حسأس ؛بجحيت يكن للإنسان الذي نطول 
مصاحبته ومعاشرته للاثار الفنية وتذوقها أن يصبح من رهافة الس 
وشفافيسة الروح سانا على مستوی راق خلقياً. لک هذا کله 
إغا ينبع من الأثر الفي وليس مفروضاً عليه فرضاًء فا لجانب الأخلاقي قد 
يتسرب إلينا خلسة من خلال العمل الإبداعي» ولكنه عمل إبداعى لا 
ا خلاقي قىل ذلك ويعد ذلك . 


ولنا في الأسى اليوتأنية خير شأهد هي جميعها تقوم على أساس ديني 
أخلاقي . ولعل أحداث الاساة تفسها تنتهي ناية تتفق والقوانين العامة التي 
تحكم العام ء والتي مخضم ها الإإنسان راضياً أو غير راض » فهى القوة العليا 
المدبرة ذا الكون »وهي صاحبة الأمر النهاي ء وهي التى تقرض العقاب 
والشواب وفق النواميس الكونية التي تنحك في الإنسان والعالمبفالانسان 
وأقع تحت سلطانأ. هذه ألا سي اليونانية هي ف أية النهايات فن بكل ما 
فی هده الكلمة من معنى» بالرغم من أن القانون الذي يسيرها هو القانون 
الأزلى » غير أن الشاعر هو الذي أبدع هذا العمل . وهو الذي أضفى عليه 
من صفات الفن آلتراجيدي ما عله على هذا المستوی الر فيع من الأداءء 
وقدمه أمامنا ف النهاية فناً ناجحاً. وحكمنا عليه آخر الأمر هو حك في 
لا اخلاقی› کا أت امتا ها فيه من فضيلة هو إحساس غير مباشر 


أن کون الف م فا م 
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وقد سبق أن عرفنا أن للمعرفة عند كروتشه وجهين: معرفة حدسية 
ومعر فة مفهومية» وأن المعر فة الحدسية هي إدراك للصور الزئية الفردية› 
وهذا هو الفن وأن المعرفة المفهومية هي إدراك للعلاقات الكليةء وهذا هو 
المنطق ۔ 

ومعنى هذا أن كروتشه ينفي عن ألفن أن يكون مدركاً عقلياً أو 
مفهوماً منطقياً» فنحن في الفن في جال ما يدرك بالحس والذوق» ولسنا في 
جال ما يدرك بالعقل والمنطق. ذلك أن المعرفة المفهومية قي صورا الخالصة 
أي الصورة الفلسفية هي على سد قوله؛ واقعية الازعة دتا ا تحاول أن 
تقرر الواقع فى مقابل اللاواقع » أما الحدس فمعناه ألا يكون هناك تييز بين 
الوأقح واللاواقم. 


N DO‏ : « ادا 
0 صاد ق ۴ کاذب من ا امتا فيزيشة إو التاريية؟ فا بلقی 
سوٌالاً غير ذي معنى» وبرتكب خطاً أشبه جخطاً مَنْ يدين أمام محكمة 
الأخلاق تصورات للخيال في أهواء ... ١»‏ م يقول: 
« إن صفة الثالية (التي تيز المحدس عن التصور › ويز الفن عن أل فة 
والتأريخ ؛ آی عن دقر ير العام وإدراأك أ يأادث أو روایته) ھی إلبزة 


الداخلية العميقة الي مناز پا الفن. فم جرد النفكير من صفة المثالية 
هذه تبدد القن ومأات: مات ف ألفنان فإذ! هو يصيم ناقدا دسا أن کان 


فناناء» ومایت ف أ شا هد اذا شو یلا سط ا اة ق سالة وعي؛ قاف ان کان 
يلاحظها ف حالة وجد ٠»‏ 


. ۴۳ المجمل في فلسفة القن م‎ )١( 
. ٣١ لمر جح أتسابی س‎ {+( 
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وكروتشه ينفي عن الفن أن يكون فلسفة وييز كلا منها عن الآخرء 
ويعي الفلسفة بكامل أتساعها ويجسبانيا شاملة لفكرة ألواقع كلها . ومييزه 
بين الفن والفلسفة إنا يستشيع تقييزات أخرى في طليعتها تييز الفن عن 
الخرافة أو الأسطورة» ذلك أن الخرافة تبدو لن يمن ا أمراً منزلاً أو 
عقيدة ثابتة وأن الغرافة بذلك لا يمكنها أن تصبح فنا إلا إذا أمكن للمرء 
آل يؤمن ہا وعندئذ تصبح الخرافة مثل الاستعارة في هذه الحألةء ويكون 
العام ألمسيطر عليها هو عالم الال . أما الخرافة بعين الموّمن » أي ف وأقعها 
الصرف»ء فليست جرد صورة من مبدعأات اليأل . وإعا هي أمر دبي . 

ومن التميزات الأ خرى الي آثار ها کروتشه في هذا احال تميير الضن 
عن العلوم الوضعية والرياضية التي تتحقق فيها الصورة المفهومية كذلك› 
ویری کروتشه أن نفور ا ن م الوضعية أشد من نفوره من الفلسفة 
وألدين والتأريخ› لن | لخلسفة والدين والتاريخ أقرن لے ف دنا ألنظر 
والعرفةء في حين أن اللوم ألوضعية وألر يأضبات تسوۋە جفوتپا ۽ و يوذ ډه 
سوء نظرتها إلى التأمل حتى إن عداوة الشعر للتصنيف أو قل للرياضيات 
شه بعدأوة النار للأ . فالروح الريأضي في نظر كروتشه ألد أعداء الروح 
الشعري . 

وقد شاعت بعض النظريات التي تحاول أن تغسر الفن بالفلسفة أو الدين 
أو التاريخ أو العلوم أو الرياضيات » وتسلحت بأسماء أعاظم الفلاسغة فى 
القرن التاسم عشر. من من ولام شلنج وهيجل اللذان قالا بإمكان المزح بين 
الفن وين العلوم أ عة ۽ وز عمست نظر یات اصحاب مدهب الشقة 
الفرنسيين أن من الممكن أن نزج بينه وبين اللاحظة التاريخنية» کا وض 
اذهب الصوري الذي قال به تلاي هريرت أن من الممكن الزج بين الفن 
والریاضیات غير أن کروتشه یری أن أحدا من هذه أذ أ هي والنظريات م 
يذكر لا الأمثلة القنعة لزدلالة عفن إمکان خحقیق هذا المزج» ويرى أن 
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هولاء جيماً يقعون في اما حين يرون إمكان المزج بين الفن وبين العلوم 
الرياضية أو الطبيعية أو التأريخ. 

غير أن قييز الفن عن المنطق لا يعني عند كروتشه أن الفن خال من 
المنطق أو من الفكر فليس هذا ما قصد إليهء وأا هو جرد تييز بين نوعين 
من المعرفة مجاطما مختلف . ولم يفت كروتشه أن يدرك العلاقة بين الفن 
والمنطق وقال « ولئن كانت هذه العلاقات علاقات تييز فهي أيضاً علاقات 
وحدة أ . 

ودراسة كروتشه للفن في أكثر من جال قد أئبتت إدراكه لطبيعة 
العلاقة بين الفن والفكر ء وألدور الذي يقوم به العقل قي تنظم التجربة 
القنية والسيطرةعليها . وأن قوله أن آلقن حدس أو أنه صورة خالصة لا 
يعني أن الفن شطحات خيال بغير ضابط أو هذيان أو حلم . فقد أظهر عمق ` 
قدرته على فهم العمل الغني فها د قيقاً ءفحين جعل ادس عاملاً أساسياً في 
إيجاد الصورةء أشار في الوقت ذاته إلى أن آلصورة هى صورة الوحدة 
والانسجام والتكأمل» وليس الحدس عنده كتلة غير منسجمة من الصور. 
فالعمل الفني عنده هو الذي تتوالى فيه الصور ولكنها تتوحدء وهو الكثرة 
التي تتتهي إلى الوحدة» وليس ألفن عنده أن تتعاقب الصور بعضها تلو 
بعض بفعل إرادي» أو صنعي » كا يضم رأس إسان إلى علق حصان لصنع 
لعبة من لعب الأ طفال. 

كا تنبه كروتشه إلى أنواع الوحدة فمنها أن يكون الأثر الفني بسيطاً 
واحداء ومنها الوحدة في التنوع ومعناها أن تدور الصور الكثيرة حول 
مركز واحدء وأن تنصهر في صورة تركيبية. 


.۴۷ الر جم آلسأبق ص‎ )١( 
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وفرق بين الخيال والتخيل أو بین مأ يسمیه کولردح بالخیال والتوهي» 
التو هم پولٌد مر ماس صتأعبة خأر جة ومح جرزئيات بأردة عا تعسفياً 
في حين أن الخيال» أو ملكة التخيل كا بحب أن يسميها كروتشه» فهي 
وجدها القادرة على إيجاد الوحدة ألعضوية في العمل ألفني ومحقيقها. 

هذه خلاصة لتعريف كروتشه للفن » وقد صادف هذا التعر يف ... بعض 
الانتقاد ات وجهت إلى الفيلسوف وإلى نظريته من بعض الغلاسفة المعأصرين 
من أمثال جون ديوى الذي يرى في كلمة الحدس غموضاً كا يرى أن 
كر وتشه يفرض ~ بطر يقة تعسفية- بعض التصورات الفلسفية السابقة على 
أ خبرة الحالية. 

وة فلاسفة آخرون من يرون أن الفتان هو صانع قبل أن يكون فناناً 
وان إلفن لبس حل أو تاملا وتصورآت فارغةء وإنا هو صناعة وتحقيق 
وتلفیذ على نحو ما قال الان داھاھ هؤلاء لا پوافقون كروتشه على هذا 
الاتجاه الثالي الروحى الخالص ني تناوله للقن. 

ولكننا» على الرغم من هذه الانتقادات» نرى أن کرونشه قد فق 
توفيقاً كبيرأ قي تحليله هذا التعريف» وقد نجج في عرضه لمفهوم الفن» وف 
درت عل ييز انشا الفني عن غيره واعتباره حدساً تعبیرياً مسقلا اما 

شئى الاعتبارات العملية ء والاً خلاقية والسياسية والدينية ء كا استطاع 
أن يقل الف عن العام والمنفعة والمنطق» وأن يصل من خلال ذلك كله إلى 
مفهوم صادق ود قيق عن طبيعة العمل الفني . 

وعلى الزغم من أهمية هذه الدراسات التي تهتع بتحديد ماهية القن فا 
جيعها لا تغنى عن الشيء الأساس وهو اهتام عالم الال العمل الفنى أو 
الإبداعي» فا دام العمل الفي هو جوهر كل نثاط فی کا سبق أن قررنا 
فسیظل إلعمل الفي » وهو مأثل بين يديا هو ألض وألضشان . بوصفه کلر 
سوسا له بنيتهء وطأبعة وكيأنه وحدوده الاصة. 


۳۳ 


ألقن وألذأتية 
لحققة العلمة وإلحقيقة ألفنيهةه: 


[ذا نحن قلا إن زاويا اثلث تساوي قانمتينء أو إن مدينة الاسكندرية 

تقعم على شاطىء البحر الا بيض المتوسط فإننا نستطيع آن نسمي هذه 
اشا حقائق» ونستطيع أن نقول إن من زعم شيا خالفاً هما غض من 

نه أمام العقل. غير أن خصائص هذه الحقائق المميزة ها هي في معاي 
للواأقع. . ومن ثم فهي أشبه بالصور الفوتوغرافية الي يجک على صدقها أ 
كذبا كوا مطابقة للواقع أو غير مطابتة له. من أجل ذلك قال ارط 

والقول بأن الكائن كائن هو الحقيقةء والقول بأن الكائن غير كائن»› أو 
بأن غير الكائن كائن هو الكذب أو اطا 

وتال القديس توماس ف العصور الوسطى: « إن الحقيقة هي المسأواة 
بين العقل والاشياء بحيث يستطيم العقل أن يقر أن ما هو كائن كائن » وأن 
ما لیس کائناً لیس کائنا ». 

وعلى ذلك فالحقيقة العلمية تصح واقسيتها إذا صحت قكرتا الذهنية› 
وإذا ثبت النطق والتجربة ا المأدية اللموسة صحتهاء ولذلكف فحن نعلق 
وأقعية هذه التوائين العلمية مقتضى صفتها المنطقية . ومن م كانت الحقائقي 
العلمية كليات عامة يتفق على صحتها الناس يستعينون على ذلك باختبار 


)١(‏ تلات عاضرات ف الفلسفة تاليف لالاندو ونرجة الزيات ويوسفا كرم. 
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تائ اختباراً مخضم لوسائل مأادية حسوسة. ومعايير الحم على مثل هذه 
تی لا يتركف بالا للصغفات الغردية اللخأاصه الق تلف وتايز مر فرد 
و أخر» وإغا تكتسب معاييرها صفة العموم ا ها من وأقعية يؤكدها 
المنطق» وتثبتها التجربة العلمية. ومن هنا كان العم موضوعياً ولیس 
شخصباً أو ذاتباً > ومن هنا اختلف العام عن الفن » لأن الفن كا قول لالاند 
هو نقيض الانتاج الآلى » ولأن الأثر الفني- أياً كان نوعه- ليس 'نتيجة 
تشبتها التجر بة العمليةء وأغا هو نتيجة ما في الفنان من تباين وفرديةء بل 
إن قيمة الأئر الفني لترتفع وتسمو كلا كان هذا التباين » وتلك الفردية 
مظهرين واضحين في الإنتاح الفني » وهذه ألفردية أو الذاتية التي تيز القن 
من العلمء عند النقاد وعلاء الالء هي العنمر الأساسي الذي يجعل الفن 
عند خلقه يتسم بسمة الأصالة: الي هي جموعة الخصائص الفردية المميزة 
للأشخاص . إن هذه الأصالة هي التي تطبع الفن بطابع الذات» وهي التي 
تجعل من كل أثر فى صورة متميزة تحمل روح كاتبها ومزأجه ولفتات ذهنه 
وقدراته على التسيرء ومدى مأ يتصف به من صفات فنية ختلفة. 
وإذا كان صوت كل إسان يحتلف عن صوت أ خيه. بجيث تستطيع أن 
تيز صوت من تعرف من الناس دون أن تراه» حتى ولو جاءك صوته من 
خلف جدار أو من ورآء حجابء وإذ! كأنت بصمة ألرجل تلف هن 
بصمة أخيه أو ابنه أو ذويه» وتټايز كل بصمة عن الأخرى بيا تحمل من 
صفات تحقق ها الفردية والأصالة » فكذلك تلف الأثر الفى من فنان إلى 
آخر ولا يتشابه » طالا كنا موّمنين بالحقيقة التى ذكرناها منذ لحظات والتق 
تقول بأن الإنتاج الفي عامة والأديي خاصة هو نقيض الإنتاج الآلي » فليس 
الأثر الفني مسألة حسابية إذا جمعت فيها الرقم )١(‏ إلى الرقم )١(‏ كان 
حاصل الجمع (اثنين) في ميم الحالات وعند جيع الناس. وإغا الأثر الفي 
هو نعکاس الا حدأث والتجأارب على شخص بعينه؛ أو هو صدی لائقعال 
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إنسان ما بتجربة ما وععحاولة التعيير عنها بحيت إذا وقعت نفس أالتجربة 
لشخص آخر كان الصدى غتلفاًء والتفاعل متبايناًء والنتيجة خلقاً آخر . 

من أجل ذلك قال شوبنهار: « الأسلوب هو تقاطيع الذهن وملاعه وهو 
أكثر صدقا ودلالة على الشخصية من ملامح الوجه. وععاكات الكاتب 
لأسلوب غيرء أشبه بارتداء قناع» وهو أمر لا يلبث أن يثير التقزز 
والنفور» لأنه موأت لا حياة فيه» حتى إن أكثر ألوجوه قبحاً مو أجل من 
الوجه المقنع ما دام فيه ريق من حياة. ومن هناء فإن أولئك الئين يكتبون 
باللغات القدية» ويعتنقون أساليب القدامى » يكن أن يقال إنهم يتحدثون 
من ورأء قناع» فلا يستطيع قارتهم أن یتبین ملامح وجوههمء آي أن یری 
أسلوم . أما بالنسبة لأولك الذين يكتبون بائلغات القدية ممن يفكرون 
لأنضسهم» فالأمر مختلف لأن القارىء يستطيم أن بتبين هم أساليب تيزهمء 
وأعني بذلك الكتاب الذين لم ينحطوا إلى أي نوع من إلحأكاة »أ . 

وإذا كان الصدق في الحقيقة العلمية مرده إلى ما ها من واقعية يؤكدها 
المنطق وتشبتها التجربة العلمية» فإن الصدق في الحقيقة الفنية مرده إلى 
مدى ما يكون من تواؤم وأستجابة بين التجربة ألق تتضمنها قطعة من 
الأدب وبين ما مجدث أو يقع للإنسان من تجارب واقعة بالفعل أو مكنة 
الوقوع . أو كا يقول ألدوس هكسلى . « عندما تصبح التجارب التى يسجلها 
الأثر الفني متوائمة في يسر والتصاق مع تجاربنا الفعلية أو ما تسميه 
تجار بنا الممكنة فإننا نقول دون شك هده القطعة من الدب صاد فة ۾. 


)١(‏ عن الأدب من غتارات شوبنهور ترجمة شفبق مقار ص ۴ه طيعة الدار القومية مصر 
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ومعنى هذا أننا نقبل القضايا في الشعر والأدب من أجل الاستجابات 
ألما طقية آل ت تثبرها فنا هده القضايا ومن م فإن قبولناً هده القضايا مر 
مشروط بالتاثيرا ات التالية ها . وبالتالي يكون قبولنا لقضايا الأدب والفن 
غبولاً موقتاً ومقصورا على ظروف خاصة» هي ظروف الآثر الفني نفسه وما 
يكتنفه من إحساساأات . على عكس القضأيا العلمية الي نصدقھا في جمیع 
الأوقات ونقبلها ونتوقع تصديقها كا نقبل ونصدق قوانين الطبيعة» وعلى 
هذا يکون كل با لدينا فيا يتعلق بالصدق الفى هو جرد إحساس 
بالتصدبت لا أكثر بيا الأمر في التصديق العلمي هو في الحقيقة تصديق 
لقضية ما أو اعشقاد مأ . 
ولقد زاد أ. |. رینشاردز الأمر إيضاسحاً عندما محدث عن المصدر 
للصدق ف K8‏ الي فقأال: « إن امصدر المحقيقي في اعتقادنا 
ية أو بني ما عقب قراء تنا لقصيدة من القصائد هو هذا الا حساس 
الذي يعقب عملية التكيف وتنسيق الدوافع وتجررهاً وما تشعر به من 
شعور بالراحة وأهدوء والنشاط ار الطلى والاحسأس بالقبول. وهذا 
الا حساس هو الذي يدفم الئاس إلى تسمية هذه الحالة حالة اعتقاد أو 
تصد يق . فیقول بعضهم مثلاً: إن هده القصسدة أو تلك جعلنا نعتقد في 
وحدة الوجود أو خلود الروح. وهكذا فأحساسنا بأآن معنى الاأشياء 
ينكشف لنا في الشعر لا يعني أثنا نصل بالفعل إلى معرغة عن طريق ألشعرء 
ولکنه جرد شعور لا أكثر يصاحب توقيفنا في التكيف مع الحياة ! 
وليس من شك في أن هذا الإ حساس بالتصديق أو الإقناع أو القبول 
الذى ينتهي [ليه القأریء لاّثر ج جد مرتيط اشد الارتباط يقدرة 
الأديب أو الفنان على روية المحقاتق النفسية والاإنسانية بصفة عامةء كا أنه 


. ۲۷ مبادیء القد الأدي ص‎ )١( 


مرتبط كذلك مدى طاقته على التوصيل والأداء . وغنى عن البيان أن كل 
فنأن مزود بقدر غير عادي من الساسية والقدرة على نقل المشأعر » مقدرة 
لا تتلكها أغلبية الناس. والفنانون لديم الاستعداد الطبيمي للروية 
والنفاذ والتعام إلى أقصى حد» وهم في نفس ألوقت معلمون ماهرون. إنهم 
أكثر من غيرهم قدرة على الاستقبال: استقبال الأحداث؛ء وبوسعهم أن 
يصوروا! ما يستقبلونه بطريقة قکنهم من توصیل ما تدهم من مجارب» بل 
و حفر د حفراً عميقاً في عقل القاریء . 

من أجل ذلك قال ألدوس هكسلي: « إن أحد ردود الفعل الطبيعية 
التي تعر ینا عقب غراءتنا لقطوعة جيدة من الأدب يکن أن پر عنه 
باللسلمة الاتية: هذا هو ما كنت أشعر به وأفكر فيه دا ما ء ولكني لم أكن 
قادرا على أن أصوغ هذا الإساس في كلات حتى ولا للضي «. 

وهذه العبارة الأ خيرة على قصرها قد استطاعت أن تكشف عن أثر 
الذاتية في الفن من جانبين أساسيين: اوها أن الفن وإن كأن يصدر سن 
ذإت واحدة فإنه يدف ف نتيجله إلى إشراك کر عدد من الناس ف 
التمتع بالأثر الفي » ومن هنا كانت الآثار الفنية الرائعة هي التي تظفر 
باستجاہات أكير عدد من الناس وتحو ما بينهم من فروق في التقدير. 
وثانيها :أن الذاتية التي نتحدث عنها والتي لا بد منها في سبيل تحقيق 
الموضوعبة الفنية الحقة لا يمكن أن تتأتى إلا إذا توغل الأديب أو الفنان 
في أعاق الإنسان: الإنسان الأول ء ذلك أن تعم الأديب في ذاته إنا هو 
تعمتق في ذات الاإنسان الذي يرقد فى أعإاقنا جيماً . فعلى الرغم من التباين 
والتضاد الذي ييز إنساناً عن آخرء وعلى الرغم من أن لكل منأ جموعة من 
ا لخصائص الفردبة المميزةء فإن فينا جميعاً إنسانا واحدا يتمثل فق هذا 
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الخلوق الحدد الطاقات اللامتناهي الرغبات والنزعات» هذا الخلوق 
الضعيف جداًء والقوي جداًء العاجز أشد العجزء والقادر أشد القدرة. 
بتمشل ق هذه الذات الاإنسانية الي تفرح ورن حاف ونقلى « تنلتصر 
وتنهزم » تحب وتكره. والفنان هو وحده القادر ء على التعيير عنها حي ولو 
فصانا بيه وبين العام ا حيط به» حټې ولو کان منفردا في جبل أو منعزلاً 
ق صحرأء . 
خلت اني مسحت ف القفر و حدئی 
ف اذا النساس کلم و قي یاف 


الا لأن استكشاق الفنان لذاته غا هو قبل کل شيء ارتیاد 
وأكتشأف للذات الاإنسانية أو ق للذأت الكامنة فی کل غرد مناً. 


وهکدا نرې أن الأثر الفني سوا ع اکان عبرا . خلقاً ام إدراکا هو 
نتيجة إنعكاس الوجود على ذات الفنان. ولا كانت ذات الفنان ليست 
كاميرا تنقل إليك الثيء المرأى كا هوء فإن انعكاس الوجود الخارجي 
على نفس الشاعر أو الكاتب إغا هو في الحقيقة انصهار الموجود خارج 
الأديب عن طريق التجربة الوجدائية أو الحدسية التي يعأنيها بوجوده 
الذاتي . من هنا يكون الفارق الكبير بين موقف الفن من الوجود وموقف 
العام والفلسفة منه. 

وإذا كانت مهمة كل من العم والفن هي تفسير الوجود وعأولة إدرأاك 
حقائقه وتفهم أسراره؛ فإن العام يتخذ هذه المهمة وسائله المعروفة ألتى لا 
تعتمد على ما في الإنسان من تباين وفردية» وإغا تعتمد على ما لديه من 
أدلة موضوعية وبراهين محتبر بها صحة الافتراضات أو خطأها. كا أن 
العرفة العلمية سبيلها العقلء ونحن ندرك الحقاثق العلمية إما بإحدى 


۳ 


الحواس الظاهرة أو باستدلال عقلي سير في خطوات ينتقل من المقدمات 
إلى النتائج ويستعان فيه بالبرهان والدليل , أما المسرفة الفنية أو إدراك 
الفنان للحقائق» وتفهمه للأسرار» وعحاولة تفسيره للوجود» فيتم بطريقة 
أخرى طريقة لا يكتفي الفنان فيها بالاستدلال العقلي أو الاستعانة 
بالمحواس الظاهرة وإغا عن طريق الحدس الذي ينكشف فيه الحجاب بين 
الذات المدركة والوضوع المدرك . 

ينتج من کل ما سبق أن الأثر الفي › تعبيراً أو خلقاً وأدراكاًء هو 
حصيلة اتحاد ذات الفنان بالعالم الخارجي والباطني معاً. وأنه آخر الأمر 
تعبير عا يوجد بالقوة أو بالفعل في نفوس الغير ثانياً. كا اتضح لنا ما سيق 
الفرق الواضح بين موقف العم من الوجود وبين موقف الفن منه. وأن 
مسئولية الفنان لا تقل إن أم تزد عن مسؤلية العام في حاولته لتفسير الوجود 
وفهم أسراره» واكتشاف حقائقه. بل لقد ذهب بعض النقاد إلى القول بأن 
الفن أسمى صورة تظهر لنا فيها الحقيقة» وذلك لأن القنان بعمله الفني 
قادر على أن يزيل التناقض بين الذات والموضوع أو بين الروح والمادةء 
والخيال هو القوة التي تمكنه من أن يخلق لنا عملاً يتجسد فيه مبداً التوفيق 
بن الا قضات'. 

کا استطمنا أن ندرك ما سبق أن الذاتية شرط أساسي لتفوق الفنان 
وامتيازه وبلوغه درجة الأصالة التي هي سمة من سمات الابتكار والاإبداع 
في العمل الفني . 


کولردج في نظرية الخال في کتاب سيرة أدبية» ص ٠١۹‏ ومن كتاب ء فلسفة وفن » تأليف د . 
ز کي جيب مود . 
(+ ر جم « کولردج » تاليف لر ء مص فی بدوی ص ۸7 وما بعد طا , 
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وإذا أردت أن تدرك ما هذه الذاتية من أئر فعال في الخلق الفني فا 
عليك إلا أن تعود إلى هؤلاء الخالقين للآثار الفنية في عصور الإنسانية 
الختلفة» وتنظر إلى اعام لترى إلى أي حد يكن أن يكون امتياز الفنان 
وأصالته شرطاً أساسياً في نبوغه وخلوده. فليس يستطيع أحد أن يقول إن 
أعال شكسبير أو صوفو كليس هي وليدة الجاعة المعاصرة ها أو نتيجة 
التراث الذي ورثوه عن بيئتهم أو تقافتهم المنحدرة إليهم. ما من أحد 
يستطيع أن يقول ذلك› وإلا لكائت الجاعات المتحدة في الثقافات وفي 
المؤثرأات تتشابه جميعها فيا تخلق من آثار فنية» ويصبح العمل الفني لعصر 
من العصور صود !ا متكررة لأصل واحد. فلس من شك عندنا ق أن كلا 
من شکسبیر وصوفوکلیس قدروٹا عن بیئتها زاداً فکرياً ووجدانياًء 
واكتسبا من جاعتها العاصرة إيجاء وقوة» واستفأد! من لغة ابأئها 
والمفكرين قبلها رادا نافع لا یکن لا حد أن يشكره» غير أن هذه العناصر 
الموروثة والمكتسبة من البيئة والثقافة ليست إلا عوامل تشد العرهة» وتشعل 
الجذوة» وتدفع بالينبوع الكامن في أعاق هذين الشاعرين إلى التدفق 
والتفجر والاندفاع. فهذه الينابيع المتد فقة في أعباق النفس الإنسانية الق 
تقأيز وتختلف ولا تتشابه هي الشرط الأصيل في امتياز الفنان وأصالته. أما 
عوامل الجاعة والبيئة والشقافة فهي وحدها عاجزة عن أن تخلق الأثر 
الفني» وإن خلقته وحدها لكان كائنا يضع قناعاً على وجهه أو يسر 
مطموس اللامح مفتقدا للروح المميزة. فالذاتية في الفن شرط أساسى 
لوجوده. ولقد عم عأمة المفكرين والنقاد هذه القيقة حى هؤلاء الذين 
کانوا اشد التاس إا بأن ذ هنية الا تسان مكتسبة أكثر منها مبدعة ؛ وأن 
تيار الحيأة أقوى من موجات نفوسنا الضعيفة» حى هؤلاء لم يستطيعوا أن 
يتكروا شرط الذاتية قي الفن» من هؤلاء تين الذي كان بقول: 

« إن الذهن مها يكن مبدعاً لا يبتكر شْيئاًء فإن أفكاره أفكار زمنهء 
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وما تحدثه عبقريته المتازة في هذه الأفكار من التغبير أو الزيادة قليل 
نزر. فنحن كالوح قي النهر لكل منا حركته الصغيرة» ولمذه المركات 
أصوات ضئيلة في التيار ألمظم الذي يملهاء ولكنا لا تسير إلا مع 
الا خرين ؛ ولا نتقدم إلا مدفوعين بهم , 

وهكذا نلاحظ أن تين وإن أسرف في تغليب الإكتساب على الإبداع 
وإن اعتقد أن حركات أصواتنا الضئيلة أضعف من تيأر إلياة العاصرة 
الذى مجملها فقد أدرك ما في الفن من إبداعية من شاا أن تقود إلى إظهار 
العبقرية الممتازة للفنان. كا ننا لا تحب أن يفهم قول تين بهذه الصورة التي 
تحملها عباراتهء» والتي قد تكون مجحفة لأثر الذاتية في الفن»› فإننا نعتقد 
غير ما يعتقد» ونرى أن تيار الحياة المعاصرة إا يتكون من هذه الموجات 
الصغيرة لتفوس الخالقين والمنتجين للآثار القنية» وأن أخطر الأشياء على 
الكتاب في عصر ما أن يدفعهم التيار المعاصر فتحمى شخصيتهم وتتلاثى في 
خضم الجموع . فنحن لا نعتقد أن شكسبير هو الذي خلق فن الدرامة أو 
التمثيل في الأدب الإنجليزيء ولكننا مم ذلك نؤمن بان أحداً لم يكن 
ليستطيع أن يغني ما غناه شيكسبير أو يصور في رواياته نفس الصور التي 
صورهاً الاملت أو ما كبث أو الك لير. إنه وحده الذي كان يستطيم إن 
ينلقها هذا الخلق ء ولو جاء غيره لخلقها خلقا أخر . 

على أن موضوع الذاتية في إلفن قد أثار كثيراً من القضايا إلمامة 
المتصلة بفكرة الخلق الفي » وما يزال يظفر عند كثير من أنصار الواقعية 
والآدب ادف أو الملتزمء أو عند هوّلاء الذين ينأدون يوضوعة الدب 
باهتام بالغ . ولا كان موضوع هذا النقاش هاما جداً لأنه كثيرا ما يردي إلى 
تضليل القارىء الدو؛ ليس له رصيد كاف في ميدأان الدرأسات النقدية 
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والأدبية» وذلك لأن معظم الئين يكتبون عن الواقعية بنوعيها القدم 
واد ید أو قل الغرفي والا شترا کي › وألئين يذ هبون ف الفن والأدب مذ هب 
الالتزام ويتحمسون أكثر من غيرهم لحاولة تفسير الظواهر الكأمنة وراء 
حیاتنا المعاصرة وتقويها » حى يتسنى لا تغییر مأ لا يفیدنا أو ينفعنا منهاء 
نقول إن محظم شولا النقاد من أصحاب هذه الا عجاآهات کشیرا مأ ید فعهم 
اسهم لنظرية أو لأخرى فينسون» وهم بصدد الدفاع عن موقف معن 
للآدب› ينسون قيمة الدأئة أو قل شونا أو يشضقون ملهاأ طا منهم ان 
كلمة دأسة وهي مرادفة لكلمة فردية سوف تودي حا إلى إلحض من قيمة 
الانجاه الواقعي أو على الأقل إلى محاربته» أو رها كانت خشيتهم من طغيان 
لفظة «ذاي » أو «ذاتية » على أدبائنا المعاصرين أو أدبنا الجديد راجعة 
إلى حرصهم على أن يتجه كل أديب فينا إلى مشاكل الجاعة المعاصرةء 
ومحاولة استلهام مأ فيها من وا قم ودراسته وغهمه على نحو بربط بین الاد يب 
وبين عالمه الذي يعيش فيه ظانين أن كلمة «ذاتي » أو «ذاتية » هي 
بالضرورة عامل من عوامل انصراف الفنان أو الأديب عن الحيط الذي 
یعیش فيه أو الجتمع الذي يعمل من أجله أو الاهداف الي تسعي اليأاعة 
المعاصرة إلى تحقيقها . 

لعل هذا کله او بعضه هو الذي دفع کثيرين من يتأثرون با يقرءون من 
مقالات نقدية في الصحافة أو الجلات الأدبية إلى عاولة تجنب لفظ الذاتية 
جي بلغ الأمر بيعضهم أن أصيح يستخدم الكلمة في موضع الذم عندما 
مجاول اهجوم على بعض الاتجاهات الاد بية فیقول مثلا: هولاء شعراء 
ذاتيون او هذا اديب لا يغني إلا للقسهء أو لا يعبر إلا عن تجاربه الناصة 
ضارباً عرض الحائط مشاكل الجباعة المعاصرة ... إلى غير هذا من كلام أقل 
ما مکن أن يودي اليه من نتا شج هو اخلط وبئبلة الأفكار ونسشتست آذ هان 
الدارسين من تلاميدنا فتضطرب أمام أعينهم الحقائق وتختلط المفاهم فلا 
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مپتدون الى مدید واضح للکلات أو اص طلسات الي بسشخدمها النقاد ؛ 
وريا أدى سوء فهم الأديب هذه الكلات إلى أن يقف موقفاً معادياً لكلمة 
أو لفظة كلفظة الذاتية مثلاً وليس من سبب لمذا العداء إلا أحد أمرين: 
قلة تجربة القارىء من ناحية أو عدم التزام الكاتب للدقة عند دراسته 
لقضية من قضايا النقد أو الأدب من ناحية أخرى. 


ولا بد للقضاء عل هده الفوضى النقدية من تصحيح بعض الفاهم 
الأساسية وعلى الأخص تلك التي تنتشر بين الأدباء والنقاد وهم بصدد 
الحديث عن الذاتية والموضوعية في الأدب والفن. 


الفن تعبير عن امجتمع: 


ولعل أولى هذه المغاهي مأ يقرره بعض المدارس الحديثة من أن الفن 
تعبير عن الجتمع» وبالتالي فالجتمع هو الذي يشكل العمل الفني ويدد 
قيمته . ونحن مع إاننا الكامل بأن الجتمع جزء لا يتجزء من الوجود الذي 
هو كا قلنا سابقاً موضوع إالفن بعامة, الا أن الفنأن هو الذي يرى الوجود 
من خلال ذاتهء يجاول زدراکه وتفسیره والتسير عنه. وألوجود هنا هو 
الوجود بكل نواحيه طبيعية كانت أو اجتاعية أو نفسية أو فكرية. 

وليس من شك في أن الجتمع الذي يعيشه الشاعر يكن أن يكون 
بالقياس إليه مصدر إهام وو حي لا ينضبان» وليس من شك كذلك في أن 
للمحتمع بكل ما يخوضه من معارك ومن نضال وکل مأ يتصل به من قضايا 
سياسية أو اقتصادية تأثيره في الكتاب والشعراء . وهذه سألة لا يكن 
إنكارها أو تجاهلها. ومع إعاننا بأن حياتنا المعاصرة بكل ما تتصف به من 
حركة وسرعة وتغيير تشير إلى ضرورة مرأ جعة قیمنا اجديدةء وتعمل على 
تضاغر كل الطاقات والقوى سواء أكانت فنية أم سياسية أم اجتاعية 
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للنهوض بامجتمعات وتطويرهاء ومع إياننا بأن العمل الأدبي قد يعكس 
كثيراً من صور المتمع ومشاكلهء ويشارك في عاولة تفهم حركات نضاله 
لوصول الى رفاهية الا نسان وسعادته» نقول مع إعاننا بكل هذه اخقائق 
فان هذا لا کن أن يعني أن امجتمع وحده هو الذي يشكل العمل الفي 
وجحلدد قيمته أو معناه. قد یکون لمحرکات التطرر اثر ها ك تطوير صورة 
العمل الفي أو تشكيله » ولكن الجتمم لا هكن اأ ان قوم بهذا الدور وحده 
ی فی آکثر الآثار الفنية تأثرا بانجتمع والتزاماً ميد الأدب اشادف 
وألوأ فة . ذلك أن الذي يدد العمل الأدبي ويعطبه قیمته وکیانه وشکله 
ق هو الآدب نفسه بكل ما بنطوى عليه من تقأليد وقيود وامجأاهات 
. إن الذي مجحدد قيمة العمل الفي في النهاية هو قدرة الفنانء ومدى 
کته م فنه» وسیطرته عليه وأدرإكه لتفايا هذه الصنعة وإلامه بالاعال 
الفنية المعأصرة والسابقة. ومدى وعيه بها وإدراكه ها. وإذا كان هناك 
تأثير مجتمع ما على أديب أو فنان فإن هذا التأثير هو تأثيرغي » فأدب أي 
العلاء المعري مدين للحقبة التاريخية التي عاشهاء ولكنه مدين ذه الحقبة 
فنياً» ومعنى آخر إن أدب أب العلاء متأثر بالتقاليد الأبية في عصرهء 
وملتزم بالأصول الفنية التي ورثها الشعر. وإن فنه ليس إلا إتعكاسا 
طبيعياً لقم الفن ذلك إذا أخذنا في اعتبارنا كل التقاليد الفنية والأدبية 
التي انت سائدة في الشعر العرني في ذلك الوقت . فليس من العدل مثلاً أن 
ناجم با العلاء المعري لأنه لم يترك لنا شعراً مسرحياًء وذلك لأن مثل هذا 
التقليد الأدبي م يكن معروفاً لأدبنا في ذلك العصر. 
من هنا كان العمل الأدبي لأبي العلاء العري مديناً لعصره فنياً لا 
تاريخياً» معنى أنه مضطر أن يلتزم الأشكال الأدبية التق سأدت عصره 
وألتي انحدرت إليه من سابقيه. ولو م يستوعب أبو العلاء المعري تقاليد 
التراث الأدبي العربي استيعاباً كاملا ما استطاع أن يبرع في خلقه الأدي 


A 


هذه البراعة التي رأيناها في شعره وكتاباته . وإذن فتدخل الجتمع لا يحدد 
شكل العمل الفني ولا يعطيه تفوقه وامتيازه» وإغا الذي يعطي العمل الفني 
کيانه ويجدد قيمته هو مجارب الفنان الفنيةء وعقله اخالق وقدرته على 
الابتكار ومدى عافظته واستيعابه للقم الفنية والتقاليد الأدبية الموروثة 
والتداولة عند معأاصريه وسابقيه. 


على أن هذه التقاليد الوروئة والمتداولة في عصر ما لا يكن أن تصب 
أدباء وشعراء هذا العصر في قوالب واحدة جامدةء ففي دإخل هذا 
الإطار العام من التقاليد الفنية الموروثة يكون إبتكار الأديب وأصالته 
وإبدأعه . والدليل على ذلك أن أبا العلاء المعري نه الذي ضربنا به الثل 
منذ طات لا کن أن پکون ف فنه وآدبه صورة معادة لفن معاصريه او 
سابقيه. ولسنا بجاجة إلى بيان الدليل هنا على أن قدرة آبي العلاء على 
الخلى تختلف عن قدرة معاصريهء وأن شعر أي العلاء المعري له بين سأثر 
الشعر العرلي مند امرىء القيس إلى اليوم طابعه ألذي ييزه. فهو مح 
التز امه بالتقاليد الأدبية للراث الأدبي عند المرب قد إستطاع آن تفل 
بشخصية فنية محددة السمات »هى التى شكلت فنه وخلقته على هذه الصورة 
الى حملت روح أي العلاء وذاته إلينا عبرالقرون»وسوف تظل تحمل هذا 
العقل الخالق وتجاربه الفنية أجيالاً بعد أجيال. 


اللغة تلاهرة أجتأعية: 


وقد يمترض بعض أصحاب الاتجاه الذي يقول بأن القن وليد الحياة 
المعاصرة وأنه تعبير عن الجتمع . فيقولون: ما دام الأدب فنا يتخذ اللغة 
وسيلة للتعيير والخلقء وما دإمت اللغة ظأهرة اجقاعيةء وما دأم الد يب 
التا جح هو الذى يستخدم لغة الحياة أو الجاعة المعاصرة ولا يستطيع أن 
يبلغ من فنه ما يريد إلا إذا شاركته ا لماعة المعاصرة له فما يكتب. فلاذا 
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يكون الأديب «ذاتا» أو ملعرلا فيختار لنفسه لغة خاصة لا يفهمها 
معاصروه؟ اليس في ذلك ما يتنافى مع طبيمة العمل الأدني الذي أهم 
خصائصه أن یکون قادرا على توصیل ما لدیه من تجارب إلى الغير؟ وهكذا 
جد كلمة «ذاقي » أو «ذاتية » نفسها مرة أخرى في موضع اتام . 

على أننا مع تسليمنا بأن اللغة ظاهرة اجتاعبة حقاً وأا أذاة تعبير 
جاعية أولا وقبل كل شيء» وأن اللغة تستمد حياتا وغذاءها من 
ألجياعة وروح الجاعةء نقول مع تسليمنا بهذا كله فإننا جب أن نفرق هنا 
بين استخدامين اللغة: استخدام الجاعةء واستخدام الفن. فليس من 
شك عند آي قاریء له حظ قليل من الثقافة أن لغة الكلام المادي لغة 
مهمتها الأولى توصيل الفكر من المتكل إلى السامع» وأن الإنسان العادي 
في حديثه في وسط اجتاعي معين يجب أن يلتزم لغة هؤلاء المياعةء كا 
جب أن حرص على أن يستخدم هذه اللغفة في مفرداتها وتراكيبها 
وأساليبها» ويخضع لدلولات الألفاظ كا تحددت لدى هذه الجاعة بجيف 
لا يستطيع وهو يتحدث إلى أناس عاديين أن يحرج عن المصطلحات 
السروفة للية وعن مدلولاما التي تحددت معاتيها وتحجرت وأصطلح 
عليها الجتمع. ولو خدج الارنسان في حياته الاصة عن اتخ لغة 
الجياعة عذه لح للناس أن يتهموه بالمروق» ولصح لن يستمع إليه أن 
يصفه بألشدذوذ أو الجنون. 

عل أن إلدي مدت يق ميدان اأخياة العملية غير الذي کید 

ميدأن الفن والأدب. فبينا ضع الإنسان العادي في حياته العملية وفي 
وله الا جقاعي تصطلحات اللغة ومدلولاتيا ألرفيةء ويجد نضه ملشز ما 
بلغة محددة بل عبدآً هما لا يستطيع أن يتحرك إلا ق حدودها جد 
الأديب على النقيض من هذا تاماء فمع التزام الأديب بلغة الباعة 
وقواآعد ها وأصوطاء ومع رعايته لقوانسنها العأمة وحخضوعه ها فهو حر 
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إلى أبلغ ما تستطيع أن تتضمنه كلمة الحرية من معنى . فالأديب أو لا 
وقبل كل شىء خالق» واللغة فى يد الأديب أو إلفنان ليست وسيلة لنقل 
الأفكار إا هي خلق في في ذاتياء ولا يكن للخلق الفني أن يحافظ 
على سمة الخلق والابتكار أو قل على سمة الأصالة التى حددنا مدلوها 
آنغا إلا إذ! خرح عن الإإطار العام الذي يعبر من خلاله كل من تكلم بہذه 
اللغة. وإلا إذا خلق لنفسه العام اللغوي الخاص به. فلو خضع الأديب 
للعالم اللغوي العام بألغاظه وتراكيبه وصوره ومعانيه لكان صورة من 
الإئسان العادي»ء ولكان كلامة نوعاً من التقليد البحت أو کل من 
أ شكال الكلام الذي يفتقر إلى الأساس الأول الذي ينبني عليه أي خلق 
آدي »وهو روية ألفنأن الدذانية وقدرته إخاصة على صباغة أثره الفني في 
صورة جديدة تدھش القاریء وتلضت أنتباهه إلى عبقرية الاد يب ف 
استخدامه للغةء تلك العبقرية التي تتمثل في تجنب الأديب لإجاءات 
الألفاظ المعروفة أو المتداولة أو التى كثر استخدامها حى بليت واغحت 
معالمها فلم تعد تكشف عن شيء جديد أو تثير انفعالاً خاصاً لا انتهت 
إليه سن جود وتحجر. إن مهمة الأديب الناجح أن يعمل على تحطم 
الارتباطات العامة للألفاظ » تلك الارتباطات التي يخلقها الحتمع» وأن 
يخرج عن السياق لوف إلى سياق لغوي ملیء بالا يجاء ات الجديدة. 
عندئذ نستطيع أن نسمي ممل هذا الأديب أديبا ونستطيع أن نسي 
أدبه خلقاء ذلك لأنه بدأ بتحطم الشكل الألوف المأدي»ء وبتى على 
أنقاضة شکلاً آخر» شکلا من صنعه» من صنعه هوء يستمد على علاقات 
وتراكيب لغوية جديدة وحية. 

مر هتا پاتا الفرق بين أديب خلاق وبين اديب مقلد» أو بين شاعر 
ضتيل وشاعر عظم. ومن هنا يكون الفرق بين الخيال وبين التوهم. 
فالخيال الشعري عند كولردح هو الذي « يذيب ويلاشي وحطم لكي جلى 
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من جديد» وحيةا لا تتسنى له هذه العملية فإنه على الأقل بسعى إلى 
إيجاد الوحدةء وإلى تحويل الواقم إلى مثالي . بيا الموضوعات التي يعمل 
ہا هي موضوعات قي جوهرها ثابتة لا حياة فيها. أما التوهم فهو على 
تقيض ذلك لأن ميدانه الحدود والثابت» وهو ليس إلا ضربا من 
الذأكرة تحرر من قيود ألزمان واكان وامتزج وتشكل بالظاهرة 
التجريبية للإرادة الى تعبر عنها بلفظة «الاختيار » ويشبه التوهم 
الذاكرة ف أته يتعين عليه أن يحصل على مادته كلها جاهزة وف قانون 
تدأاعي العاف 8 

وهكذا يفرق كولردج في تعريفه للخيال الشعري بين ضربين ختلفين 
من الأسلوب الأديي» وبالتالي بين نظرتين غتلفتين ف الأنسان: النظرة 
السلبية والنظرة اللاقةء وبين نوعين من الأساليب: الأسلوب الذي 
يعيش فيه الشاعر على ما يلتقطه من هنا وهناك › وعلى ما ترسب في أعباق 
نفسه من قراءات سابقةء حيث يتمسك بالأسلوب المدرسي النفوخ أو 
المصطنع . أما الأسلوب الآخر النابم من الإدراك الحدسي المباشر والمعتمد 
على العاطفة والإرادة معاً أو على الوعي واللاوعي والذي مخلع فيه الفنان 
على موضوعات العام الخارجي روحهء ويضفي عليها من ذاتهء فتع فيه 
عملية اتصهار في ذات الفنان يصبح فيها الموضوع والذات شيا واحدا. في 
الأسلوب الأول تنتج لنا مجموعة من التراكيب والعلاقات والصور جامدة 
وقدية وملفصلة الواحدة منها عن الأخرى. جموعة مفتقدة للروح المميزة 
وللوحدة ولموامل الابتكار والأصالة. آما قي الأسلوب الثاني فتنتج لنا 
مجموعة من العلاقة والصور والترأاكيب جديدة وموحية وخلاقة وحققة 
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للوحدة وحدة العمل ألفي . ولنا عودة تشصيلية أوضوع الخبأل وألوحدة. 

وهكذا نرى أن الملاقات الجديدة للألفاظ التي لدى الشاعر الكبير 
أو الكاتب الكبير هي موضع الجودةوالأصالةء ومن ثم كان خروج الفنان 
سواء اكان كاتباً أم شاعرا على ما شاع للألفاظ من ارتباطات عامة» ومن 
مدلولات حرفية أمراً ضرورياً بل لازماً . فالأصالة والابتكار الفنيان لا 
يتحققان إلا إذا أدهشنا الكاتب أو الشاعر بعلاقات لغوية جديدة غير 
متوقعة أو مألوفة. ولن يصل الفنان إلى هذه العلاقات إلجديدة إلا 
بتمكن الفنان من غفنه وقدراته الذاتية القادرة على املق وتجاربه 
الطويلة في ميدان فنه. 

ومن هنا لسنا نجد أي تناقض على الاإطلاق بين تجربة الشاعر أو 
الكاتب الذاتية وبين رغبته في التعبير عنها عن طريق اللغة التي هي 
أولاً وقبل كل شيء أداة تعبير جماعية. ذلك أن علاقة الشاعر باللغة 
علاقة أساسها كا قلا تحطم العادة. والتقاليد التي فرضها المجتمم على 
اللغةء وارتياد واكتشاف جديدان للأحاسيس الكامنة في أعاق النفس. 
فالشاعر يستخدم لغة الجإعة على أا لغته هو وحده بحيث تصيح لغة 
الجميع في يد ألفنان لغة جديدة وعختلفةء لن هذا الاختلاف وتلك اجدة 
اللتين اقتضتها تجربة الشاعر الفنية ها معيار جودة الأديب» حى ولو 
خر عن النظرة الاجتاعية والذوق الاجتاعي. وذلك لأن معايير الحم 
على العبل الفتي ليست بأي حال معايير اجتاعية تخضع للنظرة العادية 
أو الذوق الاجتاعي . 


ونجن نعلم أن في مقدور الفنان أن يستخدم كلات قد تبدو في نظر 
الجتمع أو بالقياس إلى النظرة العامة الشأئعة من النوع الذي يتحاشاء 
الجتمع أو ينبو عنه» لأنه في نظره خال من الذوق أو مفتقد للايناس 
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والخفة أو للجرس والموسيقى» فإذا هذه الكلات قد تحولت في يد ألفنان 
إلى شحن عاطفية حية أو إلى علاقات موسيقية رائعة. وسبب ذلك قدرة 
الشاعر على تطويع اللغة والسيطرة عليها ورؤيته الجديدة ها. وإذن 
فعلاقة الشاعر باللغة علاقة ذائية وليست علاقة اجهاعيهة .ود هشة الوعي 
الاجتاعي هده العلاقات الجديدة التي يؤلفها الشاعر في لغة الجاعة ليست 
بأ حال معياراً على فشل الشاعر. إنہا على النقيض قد تكون معياراً 
على جودة الشاعر وبراعته في غفله. إن القوأنين ألي يفرضبها الشاعر على 
قنه قوانين تابعة من ذاته هوء إا قوانين غفنية وليست اجتاعية. إنه 
يخضع لقواعد اللغة العامةء ولكنه مطلق الحرية فما بؤلغه داخل هذه 
إألحدود الصأرمة من فن جديد. وبذدلك تنتهى إلى نتنيجة هامة مؤداهاً أن 
الاد يب حى في أخجال اللغوي البحت اد يب حر وأن الذي ييز لشة 
الاد يب أالصادق عن غيره هو داتيتة وفرديتهة . 


موضوعية القن ق إلنقد الد يث: 


بعد أن ناقشنا العلاقة بين الجتمع وبين العمل الفنيء وبعد أن 
أوضحنا العلاقة بين لغة المهاعة ولغة الأديب»ء وبعد أن عرفا أن الحتمم 
مها يكن له من تأثير قي الأدب فليس هو الذي يحدد في النهاية شكل 
العمل ألفني ويعطيه قيمتهء وإنا الذي يحدد قيمة العمل الفنى» ويعطيه 
قيمته» هو کا قلنا ذات الأديب التي تتمشل في عقله الخلاق» ومدى تمكنه 
من فنه وسیطرته عليه ولدراکه لخفاي صنمته » ووعيه بالت الد الأدبية التي 
توارتيا وعاشهاء بعد أن فرغنا من مناقشة هذه المسائل نعود ألآن إلى 
مقهوم آخر من الفاهم الى شاعت بين الاد بأء إالمعاصرين عن موضوعية 


)١(‏ اعرا الفصل الذي كتيه د. خمد مصطفى بدوي عن «الذاتية في الشعر » في كتاأبه 


ا 


الدب وعلى الأخص بعد أن کتب ت س. إليوت مقاله الشهور والمسمى 
« التقاليد وألوهبة الفردية « Tradition and the Indivirdual‏ 
Talent‏ ) فقد أراد- ت. س. إلیوت ذا القال أن هدم بعض 
المقاهم الشائعة عند بعض النقاد ودارسي الأدبء ومن أهم هذه المفاهم 
مأ أستقر علد بعض الناس من أن الأدب تعبير عن شخصية الكاتب. أو 
الاعتقاد الذي يقول أن الأدب لا پيکون آدبا إلا إذا صدر عن تجارب 
الد يب الذاتية المباثرة. فکثیرا! ما شاع بين الناس ف عصور الأدب 
الختلفة أن الصدق في الأدب لا يتحقق إلا إذا كان الأثر الفني للأديب 
صادرا ومعبراً عن تجربة واقعية مرت في حياة الأديب نفسه أو وقعت له 
شخصياً. وقد حاول إليوت أن يصحح هذا الخطاً الشائم » وأن بحطم هذا 
المفهوم رغبة منه في الدفاع عن حقيقة ثابتة في عام الفن عامة والأدب 
خاصة: وهي أن الان المحقيقي ليس هو الذي ينتظر حى يعبر عن 
تجاربه الذاتية المباشرة وحدحاء والفنان الأصيل لا يكن أن يكتفي في 
كتا با ته بأئوان المجار بي الي تقم لشخصه؛ وليس هو الذي يظل صاستاً لا 
ينطق حتى تقع له حادثة أو تصيبه مصيبة. فلا يصف الحب إلا إذا 
كأبده ولا يصور العذاب إلا إذ عانأهء ولا يكتب قصة أو رواية إلا إذا! 
عاش جميع تجارب شخوصها؛ ولا يعالح مشكلة اللاجئين الفلسطينين مثلاً 
في قصيد أو سرحية لحرد أن القدر لم يشا أن بجعله لاجئا فلسطينياً. 
مشل هذا الأديب أديب محدود يدور في نطاق ضيق للغاية. لا يستطيع 
أن يتخطاء أو يتعداه إلى غيره. إنه أديب لا يدرك حقيقة الحلق الأدبي 
أو رما يدركهاً ولكنه لا يستطيع أن يحقق ما تعنيه الكلمة. إن الخلق 
الأدني اجس تعبیراً عا يقح لذواشا فحسب ٤‏ کا آنه ليس جرد وصف 
للواقع الذي نعيشه أو نحياه. إن الفنان الجدير بده الصفة عادر على 
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خلت التجربة حتى ولو م تقع لهء إنه لا يقتصر على تصوير ما يقع لذأته 
من جار ب أو أحداث ء ولا يقتصر على خلق ما جياه وما يأمل إن اه 
وما يعجز عن أن جياه فحسب» ونا يخلق ما جياه الاإنسان أي إنسان في 
3 مکأان و حت آي ظروف سواء خضع الفنان ذه ألظروف شخصاً أو 
لم مخضم ها . 

من أجل هذا الفهوم الخاطىء والذي شاع بين الأدباء فترة طويلة 
من الزمن قام أصحاب النظرية الموضوعية في الأدب يدافعون عا يسمى 
مبجيدة الأديب. وعير إليوت عن هذه الحيدة بقوله « إن عقل الكاتيب 
ليس إلا وسيطاً تمتزج فيه المشاعر والتجارب امتزاجاً خاصاًء وبطرق لا 
یکن التکھن بہا. فالعقل الخالق کالؤثر الکيمیائي تدخله تجارب الفنان 
فى الحياة فتتحول إلى مأدة جديدة تختلف عا كانت عليه من قبل أما هو 
فيظل ايد » ويستطرد إليوت في مقاله إلى أن الكاتب التطور هو 
الذي يلزم هذه الحيدة» بل ويعمل على التضحية بالذات من أجلها. بل 
إن الفتان لا يبلغ درجة النضوج في الخلق الأدهي إلا إذا ازدإد انفصاله 
عن ذأته . ذلك أن إتقضال الان عن ذاته دلبل ع که وع غه بلغ 
حظًاً موفوراً من المقدرة الفنية أو ما يسمى بأل .#نو” 1ء16 وهذه 
القدرة الفلية في نظر إليوت. هي التي تكن الفنان من الانتقال من حيط 
الذاتية إلى حيط الموضوعية. أو بعنى آخر هي التي تستطيع أن تجعل 
الأثر الفني ينتقل من جرد التعبير عن الذات إلى مرحلة أنضج وهي 
مرحلة الخلق والايشكار الي تحتاح إلى مقدرة خاصة ليست في متناول 
کل من یکتب أدباً. من أجل هذا رايا الكثير من الكتاب والاأدباء 
هربون من الكتابة افتقاراً هذه القدرة الفنية أو عجزاً عن تحقيقها. 
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هذه هي خلاصة لا جاء فی مقال الشاعر الثاقد ت. س. اليوش 
متصلاً بموضوعية الأدب. ولقد أثار المقال ك رأينا جلة من القضايا 
إهامة الي تتصل بذاتية الفن وموضوعيثه. ولعل هم ما بريد اصحاب 
الدعوة إلى موضوعية الدب ان ينبهواً الأذ هان ألية شثأن: ولا : : هدم 
العتقد القدي الذي کان يقول پان الآدب تعبير عن الشخصة ۽ والدذي 
کان یری إن الصدق الفني لا يتخقق إلا إذا اعتمد الأثر الفني على 
تارب الفنان الشخصية وصدر ا . وثانياً : تر كيز الاهقام على أن الذي 
يحدد قيمة الأثر ألفي ليس ما يحتويه هذا الأثر من مشاعر ذاتية أو 
جارب شخصية» بل ما يتضمنه هذا الأثر من قدرات فنية ومواهب) أو 
بعبارة أخرى إن قيمة العمل الفني اها العمل الفني نفسه لا شخصية 
تبة. إن الشعر الذي أمامنا هو موضوع القيمة الفنية لا الشاعر نفسه 
ولا حياتهء ولا ما يجري في هذه إلحياة من تجارب وأحداث. 


ومن أجل هذا المدف الأخير الذي نأدى به أصحاب الموضوعية في 
الأدب جاءت حلة النقد الحديتثت على الذاتية. واختلط الأمر على 
الدارسين» وظن فريق منهم أن الذاتية تهمة. وإذا الكلمة جد نفسها مرة 
أخرى متاجة إلى من ينصفها ويدافع عنهاء أو على الأعل من يرد ها 
اعتبارها ودد ها مکانپا في عملية الخلقى الأدي. 


ونحن نفهم لاذا يلح أصحاب الموضوعية إلى ضرورة تصحيح المفهوم 
الذي شاع بين أدباء المدرسة الرومأانسية من أن الآدب تعبير عن 
الشخصية. ونفهم الأسباب التي من أجلها يثور النقد الحديث على مثل 
هذا المفهوم . إا غيرة النقد الحديث على ديمه العمل القي » وخوفه من 
أن تتحول هذه القيمة عن مكاا فيترك الناقد إلنظر إلى ما خجتويه 
الأثر الفي من قم جالية وفنيةء وينظر الناقد في قدرة الأديب على 
إطلاق مشاعره والتعبير عن خلجاته وأحاسيسه. وفي هذا من غير شك 
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خروج عن مهمة النقد الأساسية إلى أشياء على هامش النقد. فإن 
المضامين التي يتوا أي اثر فى مها يكن نوع هذه المضأمين؛ وسواء 
كان هذا المضمون فكراً أم فلسفة أم أخلاقاً أم موققا نضسياً أم عاطفياً 
لا يكن أن تحتوى على قيمة في ذاتها. إن قدرة الفتان على مزج كل 
هذه الضامين وصهرهاً وتحجويلها إلى مأدة جديدة وإلى عمل في موحد 

هي التي تحدد قيمة العمل الفني أولاً وأخيرا: من أجل هذا كان التعبير 
عن جار ذأتية مباشرة ليس معيارا لأصدق التجحربة وليس وحده دللا 
على تفوق الكاتب وجاحهء وإغا الدليل على تفوق الكاتب هو قدراته 
الخالقة. 

ليس من الضروري أن يعتمد الفنان على تجاربه الذاتية المباشرة 
وحدهاء فإن الأديب الذي يقتصر في أدبه على إطلاق مشاعره وحدها 
ديب عاجز. أما الأديب الناجح فهو الذي يستطيع أن بخلق بقوة خياله 
الجو الشعري الذي يريده. ولو اقتصر كل فنان على تصوير ما يجحدث أو 
ما يقم له من تجارب )ا کتب شیکسبیر مسرحیاته» ولا استطاع أن يصور 
فيها هذا العدد الضخم من الشخصيات الإنسانية التي تضمنتها رواياته. 
فلیس من العقول أن یکون شاعر مثل شیکسبیر قد عاش کل هذه 
الألوان الختلفة من التجارب» ولو أضفنا إلى عمره أعار عثرة من 
الرجال لا اتسعت حياته لكل هذه التجارب. وما أفقر العبقرية التي 
تشعر بالحاجة إلى إثارة الألم لكي تصوره. لقد قاأها جورج ديهامل في 
كتاب «دفاع عن الأدب ه عندما روى لنا قصة « لبيير لويس » عنوانما 
« الرجل الأرجواضي ». ويروا الدكتور مندور في كتابه النقد المنهجي 
عند العرب حيث يقول: وموضوعها فنان إغريقي يأخذ بعبد ويكوي 
صدره بالنار ليراه يتأ فيستطيع أن يلتقط ملاعه التقلصة ويودعها 
لوحة زيتية كان يرسمها للشخصية الخرافية شخصية بروميثيوس الذي 
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عذبته الآهة لأثه سرق النار من السماء وأتى با إلى البشر. وكان عذابه 
سرا ضاریاً ینهش کبده بالنهار ثم یترکه فیعود کبده لینمو باللیل » وعند 
الصباح يأتيه النسر ليستأنف النهش. ورمم الفنان اللوحة ولكن الشعب 
علم بتعذيبه هذا العبد المسكين فثار وأتت الجموع إلى مثزل الفنان 
لتنتقم منه. ولكن الفنان أطلل على الشعب من نافذته وأراه اللوحة 
فنسي الشعب العبد العذب وهلل للفن. ويعلق ديهامل على تلك القصة 
بقوله المظم: ما أفقرها عبقرية تلك التي تشعر بالحاجة إلى أن تثير الألم 
بالفعل لکي تصوره ». 

وما نظن أن هناك ما هو أبلغ من هذه القصة في الدلالة على عجز 
الفنان الذي يحتاج قي خلق فنه إلى تجربة مباشرة أو إلى واقعم حي 
يشاهده فينقله. إن الفن ليس وصفا لاأ نراه» وزغا هو خيال يذيب 
ويلاشي ويجطم لکي خلق من جديد. كا أن الفن ليس موجودأ على 
الاإطلاق قي الموضوع من حيث هو موجود حارج التجربة. ولا يكن لأي 
موضوع ما خارج نفوسنا مها کانت قوته أن یکون في ذاته أو بذاته أكثر 
فنا أو فنية من غيره من الموضوعات »ذلك أن أي موضوع لا وجود له 
وبالتالي لا قيمة فنية له من غير ذات تدرکه کا أن الذات لا توجد من 
غير موضوع يظهرها لذانيا. من أجل هذا كان من الضروري لاإزالة 
التناقض بين الذات والموضوع أن تصبح الذات والموضوع شيثاً واحداء 
وهذا هو ما يدث في جال أدراك الأشباء وما بجحدث كذلك ف ذأت 
الفنان عندما يتأمل موضوعاً مر الوضوعات أمأمهء ويستغرق في تمه 
وفي أثناء هذا التأمل والاستغراق تم عملية لا شعورية يتحول فيها 
الموضوع الذي أسدلت عليه العادة والعرف والتقاليد غطاء سميكاء 
يبدو کا لو کان شیا جدید! > شا بثير الدهشة والمجب ۽ ک) لو کان 
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شيا براه الفنان للمرة الأولى» عندئد تتحطم جيع الازتباطات التي 
ارتبط بها الوضوع في أذهان الناس. ولا يبقى إلا ما يضيغه عليه الفنان 
من روحه وذاته ونضسه. هذه الرؤية الجديدة للموضوع هي التي تتمشل 
فيها عملية الخلق الفني. وهي نضها التي تلتقي فيها الذات بالموضوع 
جحيث تصبح ألذات موضوعاً والموضوع ذا ويزول پينها التناقض من 
أجل هذا وصف كولردح الرجل العبقري بأنه الذي يلقي ضوء جديداً 
على الأشياء فيقول: « من منا لم يشاهد الئلح يتساقط على صفحة اليأه 
آلاف المرات ولم تبر إحساساً جديداً وهو ينظر إليه بعد أن قرأ هذين 
البيتين للشاعر بيرنز اللذين يشبه فيه اللذة السية: 

بالثلج الذي يسقط على النهر 

فيبدو أبيض اللون لحظة ثم يذوب ويختفي إلى الأبد »^ 

لعلنا نستطيع أن ننتهي بعد كل ما سبق إلى أن المراع بين النظر بات 
الذاتية والموضوعية كا يقول هاملتون"' صراع لقظي. فحيةا تكتمل 
التجرية الفنية ننسى أنفسنا ويكاد يتفي التمييز بين الذات والموضوع. 
وإذا سلمنا بهذه النتيجة الأ خيرة ومقدماتا فليس مة تناقض إطلاقاً بين ما 
يدعو إليه إليوت وأصحابه وبين ما قررناه سابقاً من أن الذي ييز الأديب 
الصادق عن غيره هو فرديته وذاتية. فأصحاأب الموضوعية فى الدب لا 
ينكرون هذه الحقيقة على الا طلاق وإغا هم فقط يصححون بعض الفاهم 
الشائعة والتي تسيء إلى الفهم السلم لعملية الخلق الأديي . فإن كل ما يدف 
إليه أصحاب الدعوة إلى موضوعية الأدب هو أن يؤكدوا حقيقة سبق 
ثقريرها وشرحها وهي التي تقول: بأن عملية الخلى الأدى لا تستمد قيمتها 
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ما تتضمنه من تارب ذاتيةء بل تكتسب يمتها عا تحتويه من قم فنية. 
وليس هناك شيءَ دد هذه القم إلا ما في الأثر الفني نضسه من خصائص 
هي نتيجة طب طبيعية لنضوج العقل الخال للفنان وتوافر إمكانياته. وهذه 
أ خققة لا تشنافی صلا مع الذاتية ف الدب الي هي مہ جل اساسی في کل 
خلقى أدبي . وحتى في هذه النهاية التي حرص عليها الوضوعيون وهي 
تشكيل السل ألفي وتحديد قيمته فإن الذي بقوم ذا قدرات الد يب 
وملکاته وعيقر يته الخلافةء» وکل هذه من صمم الدات. وکل مأ في الأمر 
آنا بحاجة داعا » وحن نتحدث عن ألفن » أن نعي هذه المبللحات الكثير 
التي قد يحختلط على الذهن فهمها وبجاصة إذا وجدها ٠‏ تسشخدم في أکثر من 
ملطقة وأحدة من الام أو د موضوعات متياينة. 


۵ 


الخلق الفني والموضوع الجالي 


من خلال مناقشاتنا السابقة لموضوع الذاتية في الفن استطعتا أن نلمس 
بعض الحقائق اطامة عن طبيعة الخلق الفني . فعرفنا أن الفن ليس وصفاً أو 
تعبيرا عن حالات شعورية بقدر ما هو خلق تتوافر له شرائط أساسية 
همها : توا فر العقل الخالق عند الفنان ونضوجه ووعيه بالتقاليد الفنية ألي 
احدرت إليه من الماضي » وإلامه لام ذوق وإحساس بالأعال الفنية الق 
سبقته وعاصرته. وعرغنا كذلك أن الخلق الفنى عملية امتزاج كامل بين 
الذات والموضوع . وأثٌ الوضوع الذي هو في أصله شيء خارح عن الذات 
يصبح بعد التجربة الفنية مثل قطعة السكر التى تذوب في قدح الاء فتبقى 
فبه» وتنتشر قي كل درة من ذراته-“ وهي على الرغم من انتشارها ق قد 
الاء لا يكن أن يعثر عليها في صورة قطعة من السكر» لأن قطعة السكر قد 
أختفت على رغم وجودها وأصبح القدح كله ماء . كذلك المحال في الموضوع 
أو الفكرة ة التي يصورها الد يب سوف تتفي هي الأخرى وتصبح بکاملها 
صسورة أو عملا فنياًء يصح من المستصل 0 فصل الموضوع أو إعطاوء 
قيمة بدون الصورة التي ترمز إليه» والي خلقها الفنان سن ذاته. وعرقنا 
كذلك ما سبق أن هذه الوحدة بين الذات والموضوع هي في الحىقيقة مرة 
طبيعية ا يسمى عند النقاد أحياناً « بالرؤيا التي هي تصور الفنان للشيء 
الذي أمامه أو « بالتأمل » الذي هو استغراق الذات ف الموضوع ‏ وانتشارها 
فيهء أو ما يسمى أحياناً أخرى بالخيال أو التمثل أو التصور أو الحدس 
وخعها مترأد قات لشيء eT‏ ألفاظ شكرر حجن نتحدث عن عملية 
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الخلى الأدي. لا فرق بين كلمة من هذه وأخرى لأا جيعها تعود إلى 
منطقة وأحدة من المفاهم» ولأا عند قاد الأدب مل مدلولاً واحدا ل 
يشغير . . وعلى الرغم من تردد هذه الكلات في جال الحديث عن الفن والنقد: 
وعلى الرغم من أ نعود - جميعها إلى منطقة واحدة من المفاهم كا قفنا » فان 
کلمت !د شنتین منها قد برزتا ف میدان الدراسأات الجإالية وظفرتاً بالشيوع 
بين الدارسين أكثر من غيرها . وه كلمتا « الحدس » و«اليال ». فقد 
ظفرت الأولى بإعجاب رائد من رواد علم الجإال وفشسفة الفن المعاصرين هو 
الناقد الا يطالي بندته كروتشه صاأحب كثاب عل الال AES THE TI©S,‏ 
وبلغ من حماس كروتشه هذه الكلمة أنه قال إن الاستيلاء على هذه العبارة 
الى هى « ألفن حدس » قد كلفه جهودا جبارة لأنهء في اعتقاده» أشبه 
بالاستيلاء على مرتفعم شاهق اقتتل عليه طويلا وهو عنده نتيجة ورمز 
لظفر ناله جيش بعد طول قتال. 
وحن ندرك ما یعنیه کرو تشه ذا اهاد الطويل المرير الذي يسجله 
لنفسه ولغيره عندماً ينڻهي في له إلى أن « الفن حدس ». إنه يشير بهذا 
إلى جهود النقاد والکتاب في جال الفن والآدب مندذ أن جاءنا تعريف 
أرسطو للفن بأنه تقليد» وما سار فيه هذا التعريف من مراحل عبر 
التاريخ» وما دون في هذا من دراسات وشروح تباينت فيها الآراأء 
وتفرعت فيها البحوث وتلونت بألوان الفلسفات الحتلفة. إلى أن جاءتا 
العصر الحديث فأصبحت آراء أرسطو القدية نقطة البدء قي التفكير الفتى ء 
وبدأت الفكرة القدية نها تتضح في العصور الحديثة بفضلل 
دراسات طويلة مستمرة انتهت إلى تجريد الفن من كل نزعة نفعية أو 
أخلاقية أو مفهوميةء وذهبت إلى أن الفن صورة خالصة أو حدس 
خالص. وواضح من كلمة حدس ومن إصرار كروتشه على استخدامها في 
تعريفه للفن أنه يريد أن يحتار الكلمة التى تستطيع أكثر من غيرها أن تعبر 
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عن مفهومه للفن » فليس من شك أن كلمة « الحدس » أكثر سن غيرها دلالة 
على اللإدراك الطبيعي أو الفطري عند الإنسان . وأنپا كلمة تنقلنا من جال 
المعرفة عن طريق النطق والحقل إلى جال العرفة عن طربق الحدس الذى 
هو البديبة أو الاإحساس الفطري الطبيعي . وہعنى آخر يريد كروتشه أن 
يفرق بين مصدرين للمعر فة معرفة تأتينا عن طربق الفكر ومعر فة تأتيناأ عن 
طريق اخيال. وما دام الفن ينقلنا من لجال الذي يدرك بانط إلى الجال 
الذي يدرك بالاإحسأس» عرفنا لاذا أصر كروتشه على استخدام كلمة 
« الحدس » ذلك لأنه إذا کأن الاثر الأ خير للبحث الفلسفي أنه « عضوم ٭ 
فإن الأثر الأخير للعبل الفني أنه « حدس ». 

وإذا كان كروتشه قد استخدم كلمة «الحدس » وأثرها على كلمة 
الخيال فليس لأن إخداها تحتلف ف مدلوها العام عن الأخرى» وإغا لأن 

تشه کا أسلفنا كان حريصاً على اخثيار كلمة تكون أوغل في الدلالة 
على أن الفن إحساس وأنه مستقل عن أية عملية أو نفعية أو منطقية أو 
أ خلاقية أو فلسفية . إنه قد يتضمن كل هذه الضامن ولكن الطابع الأ ساسي 
للفن والاثر الكلي له أنه معرفة حدسيةء وأن كل ما يتضمنه الأثر الفتي من 
فكر ومنطق وأخلاق وفلسفة قد تغير اما عا كان عليه» وتخلى عن وضعه 
الأصلى ء وداب ف العمل الفي كا ندوب قطعة السكر قي كوب إلاء وبذلك 
بکون قد خرج عن طابعه الأساسي الذي كان عليه قبل أن يصبح جزءاً 
عن العمل الفني . وبذلك تصبح المضامين الفكرية أو الفلسفية داخل العمل 
الفني أجزاء مجددها الكل . لأن الكل هو الذي يحدد قيمة الجزء . 

وعلى هذا الأساس لا يكن أن يكون للموضوع أو الفكرة- أياً کان 
نوعها- أو للمضمون»ء أياً كان شأنه» أي قيمة مستقلة عن قيمة المسل 
الفي . فلنحن عند قرأء تنا لقصيدة ما لا نتم موضوع القصب : لذاته وإ 
الذي همنا هو كيف إستطاع هذا الموضوع الذي اختاره الشاعر أن بتحول 
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من جرد موضوع خاأرجي إلى عمل في . فقد يتناول شاعر اريف موضوعاً 
لقصيدته ولكن هذا الاختيار لا يكن أن يحقق قيمة فنية في ذاتهء ك لا 
يكن أن يكون اختيار الخريف موضوعاً لقصيدة ما أبلغ أو أكثر شأعرية 
من أختيار موضوع آخر مثل منازل الفقراء المدفعين مثلاً. ولو جاز أن 
يكون للموضوع قيمة في ذاته لكان همنا من القصيدة المعرفة العقلية عن 
مسألة أو موضوع ما . ولو کان هذا هو هدفا لكأن الأولى بنا أن نستمم إلى 
مقال علمي عن الخريف أو لدهنا لعالم من علاء الاقتصاد أو 
الاجتاع لنجد عنده الدراسة الجادة لمنازل الفقرا!ء المد قعين وما تحتوي عليه 
من ظواهر اجتاعية واقتصادية. ولاستطاعت هذه القالات العلمية أن 
تصل بنا إلى معرفة أدق وأشمل ما يكن أن تقدمه إلينا القصيدة الشعرية. 

إن العبرة في النقد الجالي ليست للموضوع باعتباره شيئاً خارجياًء ولا 
بالفكرة باعتبارها جرد فكرةء وإنا العبرة ا صار إليه الموضوع أو الفكرة 
بعد أن سبطر علبها الشأعر أو إلضان وبعد أن انصهر تا ذاته وبعد ان 
تحولتا إلى فن. إن كل موضوع وكل فكرة ليسا إلا جرد مأدة من المواد 
الخام الي تتحول عند اوها إلى شيء جدید . 

وليس هذا الذي نقوله عن الموضوع أو الفكرة في الشعر وإالفن خاصاً 
بعصر بعينه أو مدرسة أدبية بعينها . فمها تغيرت أفكار العصر وقيمه فلن 
تتغير القم الأساسية للعمل الفني. فقد نرى الأدباء في عصرنا الحاضر 
بهتمون بعالم الفعل والسياسية؛ ويشاركون في أحداث العصر» ويدعون إلى 
توجيه الأدباء نحو انجتمع » وإلى المساهمة ججهودهم في تغيير الواقع الذي هم 
عليه »ولكن هذا كله لا يمني أن اختيار موضوع معين يتصل بالسياسة أو 
امجتمع أو قضية من قضايا الوطن أو مشكلة من مشاكل العصر بعتير ذا 
قيمة فنية أو جائية في ذاته. إننا حى في عصرنا الحاضيء وأمام الالتزام 
الذي ينبغي للأديب اليوم لا نرجع القيمة في القصة أو القصيدة أو 
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المسرحية إلى ما تحتوي عليه من مضامين اجتاعية أو سياسية أو اقتصاد ية ء 
وما نرجع إلقيمة ف هذه الفنون كلها إلى ما حققته من فن . فالوقف الذي 
YE‏ اديب هذا اأعصر ن إلا حداث السباسية أو ألا ججاعية هو موقف 
الفنان ارلا وقبل کل شيء ۽ موقف الفنان الذي برى وراء كل حدث وکل 
قضية سباسبة أو اجتاعية دلالة إنسأانية ما بجيث تتحول الحادثة أو القضية 
المرتبطة بزمن مأ أو جتمع ما إلى قضية إنسانية تكتسب الخلود واللازمنية 
عن طريتى تأمل الفنان ورؤيته الخاصة. 

ولن يتأتى للفنان مها التزم أن يحقق الإنسانيات وأن يتجاوز بفنه 
حدود الزمان والمكان إلا إذا استطاع أن يحول كل ما حوله مها بلغت 
أهمية الأ حداث التي تحيط به أو الموضوعات التي يمالجها إلى فن رقيع. 
فجميع هه الموضوعات ليست إلا جرد متأاسيات لا ينقلها القنان نقلا 
میاشرا أو عملا . بل لا بد أن تتحول إلى رموز تثل غبطة الإنسان أو 
شتاءه» خیره أو شره. 


واللغة هي وسيلة الأديب للتعبير والخلق» فاللنة هي موسيقاه وهي 
ألوانه وهي فکره وهي الاد ة اجام الي سوى منه کائناً ڏا ملاح وسات »› 
كائناً ذا نبض وحركة وحياةء كاثناً خلقه الشاعر أو القصاص أو المسرحي 
من دته . كاتا ذا صوت يحمل صورة . وكيا يحمل المجر صورة نابضة لثأل 
بارع فكذلك اللغة في يد الشاعر أو الكاتب قادرة على أن تحمل صورة 
نأبضة حية . ذلك هو معنى الخلق الأدني . نه سيطرة الأديب على اللغة با 
يضفيه عليها من داته وروحه. 

فقد تحخطر الفكرة لك ولغيرك من الناس» وقد يعاني فريق من الأدباء 
ألواناً متشابهة من التجارب » ويقعون على حقائق واحدة» ولكن عبقرية 
الأديب تتجلى قي الصورة النهائية التي يضع فيها الحقيقةء وموهبته تتركز 
في الخطوط التي تآلفت لتحمل إلى النفوس أدق صورة مكنة للحقيقة التي 
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عاشها الأديب وأراد أن يكشف عنهأ الغطاء . 
فحقيقة كوي وكونك كائنين خلقنا من الأرض وإلى الأرض تعودء 
وحقيقة كوي وكوتك نرجع ي اصول تكوينا إلى حقيقة واحدة قد ترإها 
صورة لا نأئية من التعبير. وهذا عمر الخيام قد نظر إلى إبريق الخمر مامه 
فقا : 
«لقد كان هذا الإبريق عاشقاً مثلى ء 
و کات بذ د شل ټ معأنقة سا ». 


استطاع إبريق الخمر في هذا الموقف أن يوحي للشاعر موقف الاإنسان 
من الوجودات ؛ کا إستطاع ان عل أمامة و حدة وجود فأ صسحت کل 
الكائنات والموجودات ترجع قي أصول تكوينها إلى شيء واحد. وهكذا 
تحول إبريق الخمر من جرد موضوع خارجي إلى موضوع داخلي يث 
اصح الإبريق وكأنه جرد رمر عن مشاعر محددة وعن موقف إسان معين 
وانتهی الأمر بأن ا صب الموضوع ذا والذات موضوعاً. 

فاذا انتقلنا إلى جبران خليلل جبران الذي وقف موقفاً مشاباً لوقف 
الخيام في لحظة من لحظات الإجام وكان جالساً إلى جوار المدفأة في ليلة من 
ليالي الشتاء البارد فوصف نفسه وهو جالس يستدفىء بقوله: 


« حطية تستدفىء حطة »> 


فليس من شك في أن الفكرتين وانحدة عند الشاعرين» وأن الموضوع 

EF‏ وان کلا مها یکاأد بقف سن ايا واو جود مو قفا شاا > على 

الأقل في تلك اللحظة الى صدر فيها هذا الشعر . ولكن ليس من شك أيضاً 
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أن كل شاعر منها قد عبر عن الحقيقة الواحدة في عبارة تخدلف اختلافا 
بنا عن الأخرى» ولو اننا حك على الخلق الأدبي نجرد القكرة التي ترمي 
إليها العبارتان لا تنا المتأخر متها بالأخذ من السابق . ولكان هذا الجج 
يعتبر حك عقلياً خارجاً عن نطاق لجال الفنى ۔ 

وإذا تركنا إالنيام وجبران وانتقلنا إلى شاعرين آخرين ها حافظ 
وشوقي ووقفنا وقفة أمام رثاء كل منها لسعد زغلول: ونظرناً إلى لغة كل 
منها في التعبير عن موقف واحد هو رثاء سعد» لأد ركنا كيف يتباين ا للق 
الأدبي من شاعر إلى آخر تبايناً وإضحاً يرجع إلى طبيعة الشاعر نفسه 
وقدراته الفنية ومدی سيطرته على تجربته وتمکنه من عنأاصر فنه. ولنأخذ 
الآن المقطعين الأولين من قصيدتي حافظ وشوقي في رثاء سعد يقول حافظ : 


ريه يا ليل هل شهدت المصابا 
بلغ الشرقين قبلانبلاج الح 
واتع للنبرات سعدا سعد 
ف ي لیل من سواد ثوا 
وأنسج المحالكات منك نقابا 
قل ها غاب كوكب الأرض في 


شَيعوا الشمس ومالو! بضحاها 
ليتني قي الركب ها أفلت 


كيف ينص بي النفوس |نصبا با 
أن الرئيس وى وقابا 
كان أمضى في الأرض منها شها با 
للدراري وللضحَى جلبابا 
وأ حب شمس النهار ذإك النقابا 
الأرض فغيي عن إلسماء أ حتحاأباً 


ا TE‏ ر ص 
از س ل Bı‏ ا - ج ج 
يوشم ؛ همت فشادی فثاها 


الموضوع ۳ القصد سن ET‏ المنأاسية وأحدة. وهي سو ابا سسا ۽ 
والعاطفة اي حر کت إلشأعرين وإحدة وهي عا اة إلرن فكلا س عزون 
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بقأدرة على ان مدد القيمة الا خيرة للقصيدة . إن الملاقة الي نشات بن 
اللغة وبين التجر بة الشعورية » وألفر وق الدقيقة التي نشأت من هذه العلاقة 
هي اليي تعدد قمة العمل الفي ء فقد يستمم القأرىء إلى صوت حأفظ وهو 
نشد أبياته هذه في رثاء سعد»ء وقد يجس لأول وهلة ا تنطوي عليه 
الأبيات من طبيعة خاصة تتمثل في قدرة حافظ على إثارة ألانفعال با 
تلك من عاطفة جياشة وبا تثيره الأساة في صدره من لوعة وأسى» فإاذا 
هذا ادير من النواطر التدفقة» وإذا هذا الاس يقل من الشاعر إلى 
املستمع فيجد الأخير نفسه مدفوعاً إلى الانفعال بالموقف والتأثر به. على أن 
العدوى التي انتقلت من الشاعر إلى المستمع أو القارىء » وهذ! الانفال 
الذي سيطر علينا عند سماع أبيات حافظ ليس هو في ذاته صاحب القيمة 
في العمل الفني الذي أمامنا. إذ إن الطبيعة الخاصة القادرة على أن 
تحمس بالو قف »› وان تقل إلى إلآأذهان أدق المشاعر وآخص آلا سا سات 
التي یش با صدر الشاعر عنصر هام وضروري ٿي كل عمل في . ولکن 
هذه الطبيمة القادرة على إن تتحمس وتنفعل لن تكون ها قيمة بدون وة 
الابتكار الأدي التي تتمثل ف القدرة على خلق لغة تجعل الإيجاء اللفظي 
من القوة والسيطرة وبعد ادى والحيوية والدقة بحيث يق ما يحقق من 


هة . 

ولقد استطاع حافظ أن يحتار من عناصر اللغة ما يحقق هذا اماس 
فالیرن عند حافظ يختلفه عنه عند شوقي» فبيتا بلجاً حافظ إلى تفجير 
الأسى باختيار هذا الأسلوب الذي بجسد المصاب سيدا (ينصب في 
النفوس انصبابا)» والذي يلتمس من عناصر الأداء اللغوي ما يعينه على 
التعبير عن الظلمة الشاملة التي عمت الكون» أو التي ينبغي أن تعمه » فهذ! 
اليل الذي يناده لا بد أن تز مول ألمصاب . ومن ثم لا بد أن يتد سلطان 
الليل فلا يطلع النهار- وحتى إن جاز للنيرات فلن تلا الدنيا 
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ضياء لأن الذي يلأها ضياء قد مات . فقد تطلع الشموس والأقار ولكنها 
لن ری شموساً وأقاراً . ذلك أن الكون كله منذ عأت سعد» قطعة مظلمة 
من السواد الحالك. وهكدذا يخلع الشاعر سواد قلبه على الوجود كل 
ألو جود . 

ولكن هذا الشعور الذي انتهى إلينا كيف تاتى؟ وبأي نوع من الألفاظ 
استعان؟ إذا تأملت الأ بيات من جديد فسترى أن الشاعر قد استغل اللغة 
من جانيين هامين: الأول: ما اختاره الشاعر من لفظ تادر على إشاعة 
الظلمة المسيطرة على نفسه. والئافي: قدرته على استخدام لغة درامية 
اتفعالية قادرة على أن تبلغ درجة عالية من الاس » وآن تنقل هذا الاس 
إلى الغير . فمخاطبة الليل على هذه الصورة واستخدام قعل الأمر والالحاح 
عليه مرة بعد أأخرى يدل على أن الأمى الذي يغمر قلب الشاعر لا بد أن 
ينطلق فيغمر الكون كله» بل لا بد أن يخرج من جال القول إلى جال 
الفعل» غلا یبقی الأسی فی داخله هو بل اس يلا العام بأسره» ولیس فعل 
الأمر في مطلع كل بيت إلا نوعاً من حاسة قلب تجد الشفاء في هذا 
الا سلوب 


بلغ المشرقين قبل انبلاج الصبح أن الرئيس ول وغابا 
وأنع يرات سعدا گس کان أ مضي فی الرض منها شها با 
قل ها غاب كوكب الأرض في الأرض فغيبى عن اسما حتجابا 


وهکدا ری أن اللغة بألا ظها وموسيقاها وعاطفتها هي التي حددت 
ملام القطعة وهي التي اكسبتها هذه القيمة أو تلك وهي الى جعلت 
بيات حافظ تتخذ هذا الاتجاه دون سوأه: إتجاه التأثير الرمزي عن طربق 
الصورة» والعاطفي عن طريق قدرة اللقظ على إثارة الانفعال. 
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فاذا انتقلنا إلى بيات شوقي رأينا انقسنا مام روح أخرى ختلفة 
وتجاه عناصر إيحائية أأخرى تستعن باللغة » ولكنها تختار من اللغة جواتب 
جديدة من التعبير والايجاء » وتقف بنا من الأسأة موقا عختلفاً: لقد كان 
شوقی في لبغان عند موت سعد» وجاءه لني الفجع وهو مغترب عن وطنهء 
فحز ذلك في نفسه وشن عليه ؛ وکان یتمنی لو أمد الله في أجل سعد حى 
يراه قبل موته ولكن المنية عاجلته فلم يستطع أن يحقى أمله ومن ثم فقد 
كان لوت سعد أثر مضاعف قي نفس شوقي : أولاً : حزنه لوته» وثانياً: تلقيه 
النباً وهو بعيد عن وطنه. ولقد عبر شوقي عن هنين المنيين في مطلع 
قصيدته عندما قال : 


شتعواالشس ومالوا بضحاها وانحتى الشرق عليها فبكاها 

ليتتي في الركب ما أفلّت بيوشع» همت ادى فئناها 

منذ الكلمة الأول يجس شوقي با أحسه حافظ من أن كوكباً من 
كواكب أهداية قد غاب بوت سعد وأن إلنور الذي كان يلا الشرق قد 
مال إلى الغروب. وإذا كان حافظ قد لجا إلى التأئير عن طريق تفجير 
اللفظ الذي كان يتطاير من صدره كا يتطاير الشرر من البركان الاتج › 
فقد كان شوقي أكثر هدوءاً وأقدر على السيطرة على انفعالاته فلم يلجأ إلى 
ا لحاس ولم يستعن باللغة التي تخلع القلوب هو لاء وزغا أراد أن حزن قي غير 
میج فا ستعان مو سيقي هأد تة > وأعأنه سجر الذي اختاره وز ا لقص دته 
على بلوغ هذا الا حساس اھادیء فاذا کانت ابات حافظ قد جعلتنا 
ن رکب موجاً كالجبال» وأسكنتنا قلب العاصفة فقد حطت بنا أبيات شوتي 
في زورق حزين تحدوه أنغام تبلغ الاإثارة بهدوئها أكثر غا تبلغ بصخبها 
وحدتہاً. 

ففي إالبيت الأول أوففنا الشاعر أمام الشرق العرلي كله الذي تجمع 
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ليشيع جنازة سعد في انحناءة بالغة الزن تشيع فيها اه ميبة وألوقار من جلال 
الرزء وه فد أ حة المصاه. فام س أالشرق سعدا ٠‏ حي شيعه وأا شیع 
الشمس ومال بضحاها . على أن الذي أكسب الصورة روعتها ومنح الموقف 
هته تلف العلاقات الى تآلفت من كثات البيت الت تجلت في هذا 
الاستهلال المباشر في بساطة وإيجاز ء وف التلاوم في النغم بين شيعوا ومالوا 
وبين انحنى الشرق عليهاأ وبين ضحاها وبكاها. هذا التلاوم لا ينصرف 
تأثيره إلى العلاقات الصوتية وحدهاء وإغا ينصرف إلى مدى تفاعل هذه 
الأصوات بالا ساس العام الذي ينتهي إليه ألبيت » وبحركة ألو جة أهاد ئة 
الى تخطو خطوات منتظمة في غير عجلة وف لغم موقع. 
٠‏ فإذا انتقلنا إلى البيت الثاني نجد شوقي يستعين بهأرات أخرى فينقل 
لينا موقف يوشع الذي طلب من ربه أن يخر له غروب الشمس فاستجاب 
له. فلیت شوقی استطاع ما استطاعه حین همت الشمس بالغروب فنادى 
ربه فاستجاب له وثناها عن المغيب. استطاع شوقي ببذا الموقف المقتبس من 
التاريخ» والذي اسعفته به قافته أن يعبر عن حسرته لاغترابه وحرمانه من 
تشییع جناز سعد » ومن جزعه لفراقه » ومن ادراکه لدی ما یتکہده الشرق 
من خسارة لوت سعد . تلك الخسارة التي تحتاح إلى معجزة تؤخر موته ليأاجة 
ألبلاد إلية. 

کل هذا الا حساس آم ينيع صدفة أو اعتباطاًء وأنا أملته عبأرات 
شوقى في البيت الثاني » فبلغت عنده الفكرة والثقافة والموسيقى ثانا عظيا, 
إا قدرة شوقى على السيطرة على عناصر اللغةء وعلى توقيح أنغام ساحرة 
من حروفها۔ فقد كان هذا وما يزال عاملاً أصيلاً من عوامل مهارته الفنية. 
فليس من شك في أن شوقي عازف قادر على أن يطوع اللغة لا يشاء من 
أنغام . وقد تجلت هذه المهارة في البیت الثاني کا تجلت في البيت الأول 
ويكفيك أن تقرأه مرة اخری لترى كيف استطاعت ألفاظ مثل « أغلت > 
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ق الشطر الأول « وهمت » في الشطر الاي وکات مل نادی فشناهاء م 
تكرار الأفعال الماضية الثلاثة الواحد وراء الآخر في قوله همت فنأدى 
فشناها . يکكضكف أن تعيد قرأءة هذا لترى الى أي ل استطاع شوقي أن 
يرز شعور اللهفة والجزع والحسرة الى كان يستشعرهاً وقد جاءه نعى سعد 
فلم جد من وسيلة للتعبير إلا أن يوقفنا أمام هذا الابتهال الذي بيتهله 
يوشع في ضراعة وإشفاق وقد أوشكت الشمس على الغروب يستصرخ ربه 
أن بؤخر له غروا . هذه اللهفة وهذه الضراعة وهذا الاشفاق وذلك الجزع 
م تكن لتبرز إلا من تكرار هذه الأفعال الثلاثة الواحد منها وراء الآخر 
على هذه الصورة الي جاءت يي البيت ألثاقي وده اللوسیقی . 
همت فناأادی فثنا ها 

لست تشعر عند قراء الکلات اللاث الأخیرۃ بان حدٹاً جلا ہم أن 
يقم ولا بد من تفاد يه باي من . ثم أليس ألعطف بالفاء بين هذه الأفعال هو 
الذى منحنا هذا الإ حساس؟ وهل من سبيل إلى النجدة إلا معجزة؟ نعم لا 
بد من معجزة حتى نمنع الكارثة أو نوجل وقوعها. 

هذان الثالان من شعر حافظ وشوقي يدلان على أن إهتامنا بالشعر 
ليس اهتاماً با لموضوع في ذاته وأنما إهامنا منصب على لغة الشاعر وألفاظه 
وطريقة صياغته ها ومدي سيطرته على لغته وجربته ما يها من افکار 
وأصوات وصور وعوأطف. 

ولو نك تارنت هذا الرثاء الذى رأيته قي أبيات حافظ وشوقي برثاء 
أي العلاء العرى للفقيه الحنفى في قصيدته الدالية المشهورة التي مطلعها: 

غير جد في ملت واعتقادی نوح باك ولا ترم شادي 

لأمكنك أن تدرك أن موضوع القصيدة ليس هو الذي محدد قيمتها في 
النهاية. ذلك أن موت الفقيه الحنفي ميا كان تأثيره ليس هو الذي ينح 
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القصيدة قيمتها. وإغا الذي يرتفم بالشاعر إلى مستوى التجربة ومستوى 
الفن العالي هو القصيدة ذانهاء تلك التي استطاع فيها الشاعر أن يخرج من 
حدود النأاسبة ا لجزئية التي هي موت صد يقه الفقية إالحنفي إل جال ارحب 
وأبعد» وذلك بتصوير موقف الإنسان من الوت على هذا الحو الذي 
صورهء وذلك عندما بيرز لنا رؤيته للبشرية منذ آدم إلى اليوم في صورة 
الفريسة العزلاء النهزمة المغلوبة على أمرها أمام قوة قأاهرة لا نملك ها 
دفماً. 


خشف الوط ما اظن ادم 
وقبيح بنا » وزن َم ألعهد 
سر إن أ طعت ف أخواء رودا 


توس بسا ولا تر نه شادی 
على فرع غطلنها الي ادي 
فأين القبور من عمد عاد 
الأرْض إلا من هذه الأجساد 
هوان الآبك والاجداد 
لا اختيالاً على رفات العباد 


ألست ترى أن أبا العلاء » وإن كان يرثي الفقيه ألحنفي » قد انتقل إلى 
قضية إنسانية عامة تمس وجودنا في الصمم؟ ثم ألست تستشعر مأساة 
الإتسان سن الاستفهامين الأول والثاني ء وغما ينأشدنا به الشاعر ف البيت 
الثالث حين يهيب بنا أن نترقق في السير على الأرض. فا كل ذرة من ذرانها 
إلا قطعة (حية) من أجساأد آبائنا وأجدادنا مها قدم العهدء ومها طال 
بيشناً وبينهم اليعد. 

وقد بلغ من عميق شعور أي العلاء وشدة إإحسأسه بقسوة الوت 
وفظاعته وبشاعة النهاية التي تترصدنا جميعاًء وإشفاقه على الإنسان من هذه 
النهاية أن يرى أدي الأرض هذه الرؤية الت تصوره لك أجزاء من أ جساد 
حية لا ميتة بوذا ويحط من أقدارها أن تطأاً الأقدام على بقاياها . على أن 
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في الرؤية التي أحسها أبو العلاء للموقف ما يتجاوز كل ما قلناهء غإن فيها 
قدرة عجيبة على أن تثير فينا ما يجعل أجسادنا تقشعر حين نرى الأرض 
وقد تحولت إلى موتى»› على هذه الصورة التي جحت في إشاعة الذعر ف 
نفوسناء حين استطاع الشاعر بقوة خياله أن يجعلنا نسير على أكداس من 
أشلاء موتانا. 
وقد لا في كل هذا إلى أسلوبه الساخر النطوي على يأس ومرارة 
وقنوط . وائظر إلى السخرية الممزوجة بالمرارة التي تنقلها إلينا لغة أف 
العلاء وبراعته في استخدام عناصر الصياغة وما تحمله علاقات الألناظط من 
تأثیر فی الأبيات الثلاثة إلا خيرة حن بقول: 
حَفْف الوطع ما اظ الاأرْضّ إلا من هذه الا جساد 
وقبیح بناء ون قدم العهدء هوان الآبك والأجداد 
سر إن اسطحت ف اواك رويداً ء لا اختيالاً على رقّات العباد 
ومن هنا يتضع لك كيف تحول موضوع موت الفقيه الحنفي عند أي 
العلاء إلى رمز يشل تعاسة الإنسان ومأساته. وإن الحدث في ذاته مها بلغت 
أهميته ليس إلا مناسبة يتفجر منها الإحساس» ثم يتحول الحدث بقدرة 
قادر إلى فن رفيع يتجاوز حدود الرمان وألكان. 
من هذا التحليل السابق لبعض هذه الناذج القصيرة من شعر الخيام 
وجبران وحافظ وشوقي وأفي العلاء تتضح لنا جلة حقائق عن طبيعة الخلق 
الأدبى جسن بنا أن مجعلها لك في النقاط الاآتية: 
أولاً: إن كل عمل في شعراً كان أم نثرا لا بد أن ينطوي على حقائق 
نفسية أو كونية أو اجتاعية أو فلسفيةء وأن هذه الحقائق ليست ها قيعمة 
فنية فى ذاتها . كا أن أي مضمون داخل العمل الفني مها تكن أهميته لا 
مکن أن يكون ذا قيمة فنية في ذاثه» بل تظل كل هذه الحقأتق والمضامين 
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موضوعات حار جه حى تشر الروية الشعريه ف جيم أطراف العمل الفي 
و تسر دي إليها جميعاء وعندئذ لا يصح الضون النکری أو الفلسفي أو 
النفسي مفهوماً خارجاً عن نطاق العمل الفني » بل تذوب كل أجزاء العمل 
القني ويرتبط بعضها بالبعض الآخر كا تذوب قطعة السكر قي كوب الاء » 
فتتحول على الرغم من وجودهاء عن طبيعتها الأولى » وتصبح جزء ا ملتحا 
بانکل لا یکن فصله. 

ثانياً: إن اللغة هي المادة الأولية للأدبء شعراً كان أم نثراًء وأن 
استخدام الحياة اليومية للغة واستخدام العم سا يحختلفان اختلافاً أساسيا 
عن استخدام الأدب هما. فبينا تكون اللغة في الحياة اليومية لغة 
أ سحللا حةء بکتفي محرد نقل الفكرة أو الإ شارة إلى الصورة ألادية أو 
الوأقعية للشيء فاا في الشعر خلق فني تتحول فيه اللعغة إلى رموز تصور 
حالة الأديب الباطنية وتعبر عن تجربته» فهي ليست هنا وسيلة التخاطب 
وعملة شأئعة متداولة وإناً هي لغة مشبعة بالتجربة قأدرة ججج صيأاغتها ان 
تحمل رؤية الشاعر للوجود عن طريق عسل في متاسك موحد. 

الا : ليس هناك موضوعات يكن أن تكون فنية بطبيعتها وأخرى 
خارجة عن نطاق الف , فالشعر كا يقول سبندر ليس فقط جرد تصوير 
لمظة امرار وجنات الحبيبين أو رؤية جمال الزهرة أو روعة لون الغروب» 
بل الشعر هو الذي يتد سلطانه فيشمل الحياة بأسرهاء بل وما بعد إلاة. 
هو ذلك النهر اهائل الذي بروي الحياة كلها لا يحتقر الضئيل الغض وإن 
کان پتجاهل التا ف( ومن م لا ب يصح أن تكون منطقة البحيرات في شال 
انجلترا على روعتها موضوعاً صلم ا للشعر من القامة الملقاة في الطريق أو 


i}‏ اة وألشأعر 
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من دودة الأرض الي اندها الشاعر ميخائيل نعمة موضوعاً أقصدة؟ . 

رابعاً: يتركز الخلق أو الابتكار الفى في مدى سيطرة الأديب أو الفنان 
على عناصر لغته» وإستفار خصائص الأنفاظ أو الأصوات أو الألوان 
وعلاقاتپا وما توحي به من ارتباطات ومن قرائن. ولقد حدث ف تاریخ 
الادأاب في عصورها الختلفة أن اتخذ الشعراء في روايانهم وقصصهم 
و قصائدهم موضوعات وأحدة. فموضوعات شيكسبير شبيهة يموضوعات 
بوكاشيو. وقصة فاوست لجيته هما أصول عند مارلوء وماسي رأسين ترجع 
إلى كثير غا قال إيروبيدس» والكوميدياً الاإية لدان تشابه رسالة 
إلغفر ان لاي العلاء المعري. ومع ذلك فإن الابتكار الفى ملحققی عند 
هولاء جميعاً. کا أن امتیاز کل واحد من هولاء وعبقریته إغا تلتمس في 
الروح التي تشكلت وقيزت واختلضت عن مشيلاتا » والتي صاغها الشأعر 
صياغته الخاصة التي حلت الكثير من شخصيته وخياله وقدرته على الق . 
ومن ثم فإن الفن لا يكون في امميكل العام للفكرة أو الموضوع وإغا يكون 
في الام الدالة الموحية التي أرتسمت على وجه هذا الكائن الأدبي أو 
ذاك» والتى خلقتها علاقات اللغة ودلالاتا بفضل خصائص صياغنها 
وبفضل ملكة الخيال التى تستطيم أن تجعل من اللغة والفكر والعاطفة 
والصورة والموسيقى وغير ذلك من علاصر العمل الغني وحدة متكاملة 
وعملا فنياً. على أن ملكة الخيال هذه تحتاج وحدها إلى حت حت یناتی لا 
أن نخر جها من مال التجريد إلى أل التحديد. 


. همس انون من ص ١٤ب زل ص اب‎ )١( 
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لقد أشرتا ف الفصول السابقة إلى كلمة الخيال في أكثر من موضع » وذلك 
لارتباط الكلمة ارتباطاً وثيقاً بالنظرية الأدبية» وبكل ما يتصل بمجال 
النشاط الفني والأديي. على أن كل ما ذكرناء للآن م يحدد بعد معنى الخيال 
ولم يوضح أثر هذه اللكة في خلق العمل الفني وعلاقته بالصور الشعرية م 
الدور الذي يوّديه ق تحقيق الوحدة ألعضوية للعمل الغتي . وهذا ما ينبغي 
أن نحاول بيانه الآن. 

ذا کنا قد قلنا بان الفن حدس کا قال کروتشهء وآنه اثر من آثار 
الخیال کا قال کولردح ووردزورث وغیرھا › وإذا کنا قد جردنا الفن من 
كل أثر نفعى فقلنا إنه مستقل عن الغايات ألخارجة عن طبيعته كالغايات 
الا جتاعية والاً خلاقية والعملية والسياسيةء وإذا كنا قد ميزناء عن كل ما 
يسمى بالعلوم والأً خلاق واللدة والمنطق» وإذا كنا قد آثرنا أن نقول في 
نهاية الأمر إن الفن صورة. فإذ! نعنى بعد هذا؟ هل نعتبر القن جرد أ حلام 
وأوهام » وأنه عالم من الصور الخالصة الحردة التي لا رابط بينها أو جرد 
شطحات مقر طة قي التوهم والتهويل؟ لو صح هذا العنى لكان القن مغأمرة 
تسلينا وتز جي فراغناء ولكان الف أحلاماً مفككة»ء ولكان نوعاً من مشاهد 
تتعاقب فيها الصور الواحدة وراء الآخرى» كا مجدت أحياناً ی بعص 
قصص الغامرات التي نرحب بشاهدا قي لحظة من خحظات الكسل العقلي 
والفکري» حيث جلو لنا أن نجلس قي استرخاء عقب بوم حافل بالأعال» 
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فنشاهد ما يدور اماما من صور هذه الغامرأت على شاشة التليفزيون› 
لحاجتنا الطبيعية إلى إراحة أعصابتا المرهقة بالعمل. 


إننا حين نزعم أن الفن صورة أو حدس فليس معنى هذا بطبيعة الحال 
أننا تقوم بالعمل الفني ونحن نيام ء أو أفنا ندع الصور تتعاقب في الذاكرة 
علی غیر نظام وهل هناك ما هو آدنی إل العقم والعبث کا یقول کروتشه 
من أن نحلم والأعين منا مفتحة في هته الحياة التي لا تقتضي منا أن تكون 
الأعين مفتحة فحسب» بل تقتضي كذلك أن يكون المقل مفتحاًء وان 
بكون الفكر يقظاً قوياً؟ . 

من أجل ذلك کله فطن کروتشه عند تحدیده للفن بأنه حدس أو صورة 
او ال إن پندارك نضه غیمیز بن الصورة الخالصة أو غير الخالصة. أو 
معنى آخر يتساءل عن الدور الذي يكن أن يحتله في الفكر عام من الصور 
إلخالصة الجردة من الفلسفة أو التأريخ أو الدين أو العام أو الأخلاق أو 
إللدة. ووجد تقسة مضطر! أن يزيل اليس عن مفهومه أجمل غفقأل: إذا 
كان الحدس ينح إلى إيجاد صورةء لا كتلة غير منسجمة من ألصورء 
فيښبغي إن تدور الصورة كلها حول مركز واحد» وذلك قييزا للحدس عن 
نزوات الخيال. على أنه من الواضح أن جع الصور والتخير بينهاء وضمها 
بعضها إلى بعض ف آي عمل فى » كل ذلك يفترض أن يكون الفكر متمتعا 
ملكة الإبد!ع. وبهذ! استطاع كروتشه أن يزيل اللبس أو الغموض إلذي 
قد يعتري بعض الأذهان عند تصورهم لكلمة الحدس أو الخيال. وأنه على 
هذه الصورة أبعد ما يكون عن معنى التوهم والتهويل أو التخيل ا!لجامح 
المفكك الذي هو جرد جمع بين أقكار لا رابط بينها. 


+٠ المجبل في فلسغة الغن ص‎ )١( 
المرجع اسايق ص ۷ء‎ )۴( 
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وارتباط الخيال بالوهم والخلط بينها وألنوف من حريته وانطلاقه 
وحوح قد لاقي كثيراً من اهام الدأرسين عبر المصور » وذلك باختلاف 
اتجاهات الأدباء وطبيعة العصر وقيمه الفنية. فالمعروف أن قدعاء اليوئان 
قد إهتموا بكلمة النيال» ولكن أهتامهم بده الكلمة كان مقيداً بعقيدتهم 
بأن الشعراء (متبوعون) وأن أرواحاً معينة تتبعهم» وأن هذه الأرواح قد 
تكون شريرة وقد تكون خيرة. يتضح لك ذلف ہا قاله سقر اط من إن 
الخال نوع من انون الملوي) وإستمر هذا الاأعتقاد سائد! عند أ فلاطون 
الذي كان يؤّمن بأن الاإهام ضرب من الجنون تولده ربات الشعر أو آهته ي 
تفس الشاعر . وعلى الرغم من أن أرسطو قد أشار إلى ملكة الخيال في 
أكثر من مناسبة من كتابه الشعرء وأنه أرجع إليها القدرة على الجمع بين 
الصور وفي رد العمل الفني إلى الوحدة في ا اة فإن مجمل القول إن 
الإغريق كانوا أقرب إلى المبداً الذي يتخذ من الحياة مواقفها التي تقنم 
العقل » ويتناول جوهريات المياة وكلياتا الداعة الثابتة ف كل بينّة وكل 
زمان ې تکون ف مننتأول أدرأاك كل العقول. كا nei‏ ٽفرو! پو جه عام 
من کل ما هو ثاذ أو جامح في الخيال . وعلى الرغم ما كان لديم من ثروة في 
الأساطير التى كانت زادا لا ينضب لكل مسرحياتيم وملاحهمء وعلى الرغم 
من أتهم تيزوا بالوضوح والاتزان جح ملكاتهم فلا يطغي العقل البارد على 
العاطفة المسرفة فقد كانوا! أكثر عسكا وإهتاماً باكتشاف الكليات الى قد 
بطبيعتها من انطلاق الخيال . والي تصور عالاً خلقياً ثابتاً وحاملاً لذا 
الطابع على مر العصور والأحقاب على أن تكون هذه الكليات منقولة في 
أسلوب تسم بالوضوح المباشر ججيث يدركه الجميع. 


و جد لس الد ر سة اكلا سكية هن ! الا جاه و نادت يأ فة و جل جوا 


)١[‏ رزاجم صفحات ۱۳ ۰ ۲۳۰ ١۳‏ مى ف التعر لارسطو نرجة عبد الرحن بدوي. 
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وجعلتها مدار الأدب والفنء وتضاءلت قيمة الخيال. وظنه نقاد تلك 
ار حلة نوعاً من الجنون»ء ووصفوه بأنه ملكة فوضوية لا تخضع لسلطان 
العقل. وقد تذهب بنا إلى حال من المذيأن والملط . وأن إطلاق العنان 
لل هذه اللكة من شآنه أن يتيح للقوى الخفية الحبيسة في أعاق النفس 
الإنسانية أن تعمل عملها في غير ضابط فينتشر في نفس الاإنسان العاقل كل 
ما يناف العقل . 
. ولل ثقف ححملة النقاد على ملكة الخيال عند أنصار المدرسة الكلاسيكية 
وحدها بل تعدتهم إلى أنصار النيوكلاسيكية» فقد كادت تنعدم قيمة الحيال 
عند جونسون. وراًینا تاقد آخر مثل هوبز پنادي بأن العقل و حده هو 
جوهر الشعر. وسبقها دیکارت فهاجم الخيالء ثم وصفه دريدن بأئه تلك 
اذكة الفوضوية التي لا تراعي قانونآء والتي هي أم الجنون والأحلام 
والأوهام والحمى. 

وواضح من هذا الاتجاه الكلاسيكي والنيوكلاسيكي أن يكون مدار 
القيمة في العمل الأديي في معرفة أصول الصنعة الفنية وإجادتا ومراعاة 
تطبيقها بوعي كامل. وأصبح هدف الشاعر ينحصر في الاهتام بالأسلوب أو 
الشكل الذي تنصب فيه الحقيقة. ومن تم كان لا بد أن تحظى الصنعة 
الخارجبة والأسلوب الشعري والحافظة على تقاليده وأصوله بالمقام الأول 
عند نقاد هذا العصر. وعناية النقاد بالشكل على هذه الصورة أدت إلى 
تقديره منقصلاً عن المضمون. 

على أن النظرة إلى الخيال قد بدأت تتغير من أواخر القرن الثامن 
عشر ومطلمع القرن التاسع عشرء وذلك بعد أن تزايد الاهتام بالعاطفة عند 


۳ 
)١(‏ دور صبويل جونسون اشهر تقاد القرن التامن عشم من (4. ۷“ ٤غ۷۸٢).‏ 
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النقاد » وبعد أن أدركو! أهمية هذا العمنصر في الشعر » فرجعوا إلى تعر يف 
أرسطو للأساة» وأخذوا مجددون ما يعنيه بتعبير الخوف والشفقة؛» عندما 
وضع تعريقه المشهور لوظيفة الأساةء وازدادت حركة النقد الأدبي نشاطاً 
فرت كثيرا من الدراسات الت تتناول موضوعات النقد اليوناني القدم . 
وبداً يتراء ى للنقاد نتيجة هذه ألدراسات أن ف ألفن السرحي جخاصة 
والشعري بعامة خصاأثص وصفاأت تنجاوز مأ تصت عليه قواعد إلقد 
القديمة» وما كان متداولا ومعروفاً عند الکلاسيکكيين وألنيوكلاسيكين . 
ورای النقد الا مجليزي في روایات شكسبهر مأ بيرر اروج على هذه 
الأصول القدية. واتتهى فلاسفة ونقاد القرن الثامن عشم بعد أن ناقشو 
أصول الكلاسيكية إلى الخروج على كثير من أصول ارح الکلایی 
وتقسهأته : فقد ثبت م سرح کسیر أن لعبقرية آلشاعر من ألطاقات 
والقدرات ما تستطيع به أن تخلق أروع الأعال المسرحية دون معرفة 
بالكلاسيكيةء ودون الخضوع للأصول والقواعد التي يظن أا الضمان 
الوحيد لبلوغ الأدب التمشيلي مستوى الكال. 

ومن أهم الأصول ألتي تزعرع بنياا نتيجة هذه الثورة المد 
موضوع الوحدات ألثلاث : وحدة الزمأن ووحدة اكان ووحدة الوضوع" 
فقد كان الكلاسيكيون يرون أن تمر أحدأث المرحية في زمن محدود بأربع 
وعشرين ساعة. فهاجم النقاد هذا المبداً ورأوا أنه إذا كان المسرح مرآة 

للحياة وحاكاة ها كا يقول أرسطوء فأولى به أن يتنازل عن هذا التحديد 
التحكمي للزمن الذي تستغرقه أحداث المسرحيةء» فضلاً عن أنه ليس 
حاكاة آلية للحياةء بل قد يكون تأليفا بين عناصرها المتباينة والمتداحلة 
والمشتبكة . ولیس يضر الأد يب والمسرح في شيء أن بجمم مشاهد المسرحية 
المتباعدة ق آلزمن واختدفة ي المكان في عمل فني واحد ما دام قق ذلك 
أغراضاً فنية تمين الشاعر على الوصول إلى ما يدف إليه. كا ثارو! على 
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وحدة الموضوع» فقد استبان للنقد الأوربي في القرن الثامن عشر أن 
مسرحيات شيكسبير قد استطاعت رغم عدم التزامها بالموضوع الواحد أن 
تحقق المستوى ألكامل للمسرحية. فتعددت فيها الموضوعات ألثانوية والعشد 
الثانوية. ومع ذلك فقد زادتها هذه الموضوعات الثانوية قوة وتاسكاً لأا 
وثيقة الصلة بالموضوع متممة له بل وموضحة لكثير من جوأنبه'؟ . فالعقدة 
الثانوية عند شكسبير إما أن تكون مباينة أو مطابقة لمشروع المسرحية 
الأصلى . وقد استطاعت في كلتا الالتين ألا تضر بالحبكة العامة بل على 
العكس استطاعت أن تقوي من الأثر النهائي وأن تسهم في تدعيمه. ومن مم 
حلت (وحدة الأثر العام). حل وحدة الموضوع. 

ومن الأسس الكلاسيكية الأ خرى الت تضعضعت في القرن الثامن عشر 
مبدأً فصل الأنواع» فقد كان حرص أنصار المذهب الكلاسيكي على أن 
ييزوا في المسرج بين التراجيدي والكوميدي . أستناد! على المبداً القائل بأن 
المسرح عحاكاة لا حداث جادة نبيلة تستمد موضوعاتا من حياة الشعب. 
وعن م جاع تقسيمهم للمسرح ى الأمي الفا جعة واللاهي الصأحة ولا سي 
غير هذا . وكان هذا التقسم الذي يقوم على مبداً فصل الأنواع من المبأادىء 
التي هاجها نقاد القرن الثامن عشر. وأثبتوا ها ناقشوا وحللوا من 
مسر حيات جديدة بأن المسرحية الواحدة يكها أن تجمع بين الجد واهزل؛ 
وجناصة إذا كان هذا الجمع لا يؤّثر على خط الفعل المتصل للمسرحية بل 
يزيده قوة ووضوحاً. وما دامت الحياة في كثير من مواقفها تجمع بين الجد 
وأهزل فليس عة ما يدعوناً إلى التحرج من الجمع بينها قي مسرحية 


و أسحدة, 


.٠١١ راجم علم اسرحية لنيكول ص‎ )١( 
. ٩4 المسرح للدكتور مندور ص‎ )۲( 
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هذه وغيرها هي بعض الأسس التي بدا نقاد أوروبا في القرن الثامن 
عشر يشورون عليها. ويرون في الأعال المسرحية وغيرها من الصفات ما 
يكن أن يتجاوز الأصول القدية التي نصت عليها المدرسة الكلاسيكية. 

ولعل نن هم ما أنتهى إلية هذا التطور الجديد إدرأكت النقاد لا همية 
الذوق الأدثي ووجوب الرجوع إليه عند الحم على الأثر الفني . > وعدم 
الاكتغاء عند الح بالر جوع إلى قواعد ثايتة أو متدأولة أو مطلةة أو 

تحكمية وتطبيقها تطبيقاً آلا ولا يخفي على أحد ما يكن أن تحققه هذه 

الخطوة من وثبة كبيرة قي ميدان النقد الأدفى . فالا هتام بألذوق والر جوع 
إليه يعني بالضرورة الاهجام بالعنصر الشخصي والاعتراف به معيارا في تقوم 
العمل الآدف وأحلاله حل القأعدة الصارمة القروضة فرضاً مطلقاً. 

ولقد ساعد على رسو صدا ادا اخدید وهو مدا حلال الذوق 
والاعتراف بالدور اهام الذي يقوم به في جال الح على الأثر الفي وتقويه 
ما أنتشر في أوروبا من فلسفات في تلك القبة. نذكر منها على سبيل المئل 
فلسفة هيوم والمدرسة التجريبية» فقد قرر هيوم أن ا جال ليس صفة ق 
الأشياء ذاتا بل هو فكرة تخلعها الذات على الموضوع''. 

على أن ظاهرة أخرى قد ساعدت على تقويض هذه النرعة التحكمية 
عند الحك والنقد. وهي تلك الحاولة الجادة التي بدأها الباحثون 
والدارسون للتراث الأدبي في القرون الوسطى » وذلك عندما بدءواً يقأرنون 
بين هذا التراث الجديد وما كان ساثدا عند اليونان والرومان من تراث. 
ولقد أدت هذه الدراسات بطبيعة المحال إلى إدراك بعض الحقائق اهامة 
الي عبرت جرش إللقد الأدبي أوها: إن الآدب غير پا ختلاف اليثةء 
واخلاف الرزعأن واكان وألقم . وبالتال فزن أدب کل عصر إا بول 


Û + کولردج ص‎ )٩( 
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و حدة نها خصاثصها وكکيانا الستقل . وتانبهاً: أ ختغاء مدا ألقاعدة العامة 
التي كانت تتح في النقد والتي كانت تزعم أن قواعد النقد ثابتة ومطلقة 
وأزلية وفوق كل زمان ومكان. 

بقي بعد ذلك كله عامل أخير لا يقل أهمية عا سبتى كان له هو الآ خر 
عأنه قي إرساء دعاتم المذهب الجديدء وف النظر إلى العمل الفنى نظرة 
مغايرة لنظرة الكلاسيكيين له» ذلك هو الدعوة إلى التحرر من الصنعة 
والزخرف؛ أ الدعوة إلى التزعة إلدائ ئة للادب کا جلو ور خي الدب 
أ دن إن يسموها. فقد دعت صراحة ألكلاسيكية إلى عأولة شرير 
وانعتاق وخلاص» أو بعنى آخر إلى عاولة المودة بالاإنسان إلى عال 
بسيط ء عالم تحنفي فيه الصنعة والزخرف وتحتل فيه بساطة الطبيعة 
وصدقهاً ألكأن الأول . فکان لا بد من ألعودة إلى الطبيعة وكأئت هذه هى 
الخطوة الأخيرة التى قضت على ما تبقى من سلطان الكلاسيكية. ولا يفي 
على القارىء ما في هذه العودة من جافاة للاتجاه الكلاسيكي إلذي كان 
يجخضعح للقيود وألنظام الصارم » ويتحأاشى جوح العوأاطف وسيطرة الطبيعة» 
وما قد يودي إليه من هروب من سلطان العقل وخضوع لنفوذه. 

وهكذا ترى من هذا ألعرض الموجرز كيف كانت قمة ألخيال علد 
الكلاسيكيين حدودة» وکیف کان اهتامهم به مقصوراً على ما یشتمل عليه 
الشعر من از أو صور حسيةء وكيف كاأنوا يخضعون للقوالب الصارمة في 
تزست» وكيف كانوا مجذرون من كل ما جرج على التجأرب المشتركة بين 
النأاس دون محاولة لخلق عوالم جديدةء فلم يكن الشاعر باحثاً عن الجهول 
بقدر ما كان مراعياً للعقل والترتيب والصنعة والحافظة على النظام والميل 
إلى تصوير الكليات العامة التي يشترك في فهمها الناس جميعاً. 

وعرفنا کذلك من هذا العرض السريع كيف إن النقد الآديي قد خاض 
معركة من التطور في أواخر القرن السابع عشرء وخلال القرن الثامن عشر 

vû 


لكي يتخلص من قيود الكلاسيكية؛ ويرسي دعام مذهب جدید يقوم على 
مراجعة القم القدية للشعر وإحلال قم جديدة علهاً. وكان أهم ما انتهت 
إليه حركة النقد هذه أن مهدت للنقد المنهجي التحليلي الذي ساعد على 
تدعيمه ظهور علم النفس وغوه وزبادة وعي الناقد بلكاته الفردية. فا خد 
النقاد ينظرون إلى عملية الخلق الأدبي نظرات جديدة عاولين سبر أغوار 
النفس البشرية أثناء عملية الخلق وعملية النقد» وبدأت منذ ذلك الوق 
حركة إكتشاف جديدة لأسرار الإبداع الفني . 


ایال عش ألرو ما نضيقيين : 


أ خذرت كل هذه المظاعر من التطور ف حركة النقد الأدني ألتي اشر نا 
إليها في الصغحات السابقة والتى كانت مثابة الثورة العاتية على الكلاسيكية 
تتبلور ي القرن الثامن عشر في مذهب جدیدء کان أبرز صفاته التحرر 
والفردية وتوقد العاطفة والعودة إلى الطبيعةء وحاولة سبر أغوار النفس 
الارنسأنية واكتشاف آفاق جديدة لأسرار الابتكار والاإبداع قي الأعإل 
ألفنية. 


ولا كان هذا اذهب أخديد الذي سمي بالذ هي الرومانطيقي قد 
آطلق ألعتان لعا ية ووثق با و د ها » کان له دلي أن يجي با تيال › وعل 
الأ خص رصل آن آمن أصحاب إلاتجام الجدید بان الروعة ف الفن 2 تسحفی 
لاان الشأملل وقد اور رل شل + | ةةة وردرور س بقوڵه : 

« التجربة الفنية فيض تلقاث للعواطف القوية على أن يكون الانفعال 
لار ف حالة طا نينة و شلۋع », 

ويقول ولم بليڭ: إن عا الخيال هو عام ألا بدية . کا ذهب إلى أ يعد 
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من هذا فى الاهتام بالخيال فسماه بالرؤية المقدسة واعتبره القوة الوحيدة الق 
تلتق الشاعر . ولم يقف تحديد الرومانطيقيين للخيال عند هذاء بل لقد 
صأر عندهم وسيلة أساسية لأإدراك الحقاتق . فإذأ كان النقاد الكلاسيكيون 
قد آمنوا بالعقل وجعلوه وسيلتهم في الوصول إلى الحقيقةء فقد أحل 
الروماتطيقيون الخيال محل العقل واحتكموا إليه وجعلوه المنفذ الوحيد 
من أجل هذا جاءت كلمة « الخيال المنتج » وهي التسمية التي أطلتها 
فشته فى فلسفته المثالية على الخيال. كا ذهب شلنج في فلسفته إلى أن 
الخيال هو الوسيلة الأولى ف إدراك أية حقيقة» ون إلفن بعامة هو المعبد 
الذي تحوم حوله بقية فروع المعرفة. 
ويقول شيلى في مقاله المشهور «دفاع عن الشعر » بأن الشعر بعناء العام 
يكن تعريفه بأآنه تعبير عن الخيال» ويقول مقارناً بين الخيال والمقل: إن 
العقل يحترم الفروق بين الأشياء بيا يجحترم الخيال مواضع الشبه قيها. إن 
العقل بالنسبة للخيال بثابة الآلة بالنسبة للصانع ء والجسد بالنسبة للروس"'. 
ويذهب كيتس إلى أن الخيال وة قادرة على الكشف والارتياد عن 
طريق الخلق والحس وال ال كا أا قادرة على بلوغ الحقيقة القصوى . 
وإذا كان النيال قد لقى اهتاماً خاصاً عند شعراء الرومانطيقية بصفة 
عامة فقد. حظى النيال عند كولردج باهتام بالغ. فقد أفرد هذا الناقد 
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البارع للخيال فضولاً في كتابه « سيرة أدبية » جعلت من فكرة الخنيال 
جزءاً من فسفة عامة» وأساساً لنظرية فى النقد الأديي كان ها آثأرها 
الخطيرة ق تغير كثير من المغاهم النقدية السابقة. وف وضع اسس لمذهب 
جدید ف ألنقد. 
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الفلسفة المثالية 
ونظرية الخيال عند كولردج 


لقد تضافر ت حلة عوأمل جملت من کولرد ج هذا إلناقد إلكير ألذي 
ا ستطاع أن يبور قضايا النقد ألتى سبقته في شبه مذهب كلي متاسك. أول 
هذه العوامل دراسته الطويلة وتأمله العميق للفلسغة المثالية في القن » وعلى 
الأخص عند الفيلسوف الألانى (كأنت) ۹۸٠٤١ “٠۷۲٤‏ م الذي يعتبر من 
موسي هذه الفلسفة المثاليةء ثم عند الفيلسوف الألاني شلنج .ع1۸اعطS‏ 
وثاني هذه العوامل شخصية كولردج ذاتا وما کأنت تتمتع به من صفأت 
فردية هيأته لأن يكون قادرا على استيطان أعاق النفس» وإدراك ما 
يدور فيها من أسرار في مراحل الإبداع الفتي . ومواهب ذاتية جعلته أشبه 
ما يكون بالانسان الذي تزوره من وقت لآخر قوي خارقة» أو وثبات من 
الإلحام والرؤيا تجعله أقدر من غيره على سبر الأغوار واكتشاف القائق 
الذاتية» وعلى الأخص فى تلك اللحظات التي يقم فيها تحت تأثير تلك 
النوبات المفاجئة. هذه النوبات من ألإام هي التى جعلت شاعرا أو ناقدا 
اجليزياً من العاصرين هو ث. س . إليوت يصف كولردج بأنه كأن من النقاد 
والشعراء الذين تزورهم ربة الشعر. وإن ليس بين شعراء الا مجليز من 
ينطق عليه هذا القول مشل كولردح' . 

وثالت هده العوامل اتصاله بصديقه ومعاصره الشأعر ولم وردزورت 
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الذي كان أكبر معين لكولردج على اكتشاف ملكة الخيال في الشعرء وذلك 
لا هتامها البالغ بالشعر الاإنجليزي بعامةء ورغبتها في تحريره من قيود 
الصنعة والتكلف والبالغة. وثانياً لتأمل كولردج العميق لشعر وردزورث 
الذي كان مثابة الشرارة الأول التي كشفت له عن وجود قدرة خاصة لدى 
الشاعر هي التي تمكنه من الخلق الأديي » وهي التي تحقق لديه جوا مثالياً 
خاصاً. فكانت هذه الشرارة الأولى هي التي مهدت السبيل لكولردج أن 
يطيل البحث والنظر والتأمل حت يجدد مدلول هذه القدرة الخاصة الق 
تحقتق ال جو المثالي في القصيدة والتي سأها بعد ذلك بلكة الخيال. ٠‏ 

أما عن الفلسفة المثالية التي تأثر بها كولردج فإننا نستطيع أن نجد 
خطوطها الأساسية إذا عرضنا في شىء من الاجال للقدر الذي تأثر به من 
فلسفة كانت المالية والى يكن أن تتلخص في النقط الاآتية: 

أولاً: فسح كانت مكائاً للعاطفة في فلسفته وهو يناهض بذلك الفلاسفة 
العقليين الذین بہرتيم اتجاهات العقل والتفكير والمنطق » والذين ظنوا أن ها 
و حدها السلطان ف إدرات القائق عل ما فیھا س جقاف . ورهب کانت 
إلى أن الاستعانة بالتفكير النطقى لا تصل بنا إلى إدراك ما فوق 
الحسوسات» ولا تنعدى الشجربة المزئية- 


ثانياً: : الح الالي عند كانت مناقض للح العقلي وألا خلاقي » فنحن 
عنما تصدر حکا على عمل فی » لا صد ها الک ماقم من فة 
لا نم في الحم جقيقة موضوع العمل الفتي نفسه- فهو حك صادر عن الذوق 
ومرده إلى ما فيه من جال أو ما بحققه من إحساس برضي الذوق» فالفنان 
الذي يرمم باقة من الورد أو إإناء من الفاكهة في لوحة من اللوحات لا يمه 

قيمة الورد ولا يشتهي رة الفأكهة التي يصورهاء وإغا هو هتم بصورة الورد 
أو الفاكهة بغض النظر عا فيها من لذة حسية أو نفع مادي. 


م أ 


ثالث : الال هو الصورة إالغائية لموضوعه. فإذا كان لكل شيء غاأية 
تدرك أو يظن و جود ها فإن عاية الال مدركة ق موضوعه. وحن مام آي 
عمل جيل حس بعلاقات جالية تكفينا للسؤال عن غايته. 

رابعاً: یری کانت أن ملكة الال ضرورة هأمة وأساسية ي یع 
عمليات العرغة. فالخيال يستعين بالمدركات السية أو مسطيات المحس 
يستعرضها ثم يضعها قي صورة خاصة تكن ألفهم المنطقي من إدرأك هذه 
الصورة ووضعها تحت مقولاته المحروفة . 

ما فلسغة شيلنج فقد اهتمت بالخيال أهتاماً خاصاًء وأفردت له مكان 
الصدارة وجعلته الملكة التي تمكن الإنسان من الوصول إلى الحقيقة› وقالت 
إنه القوة القادرة على التوفيق بين التناقضآت » وعلى روية الوحدة الق 
نتفي ورأء هذه التناقضات . 

يحدد شيلنج الدور الذي يقوم به الخيال قي الوصول إلى الحقيقة 
بتحديده للعلاقة بين الذات والموضوع أو بين الآنا واللاأناء ويشرح 
الدكتور مصطفى بدوي هذه العلاقة فيقول: « إن ألذأت لا توجد بدون 
موضوع بظهر ها لد اتپا کا أن الموضوع لا يوجد يدون ذأت تدرکه› ولکي 
پز یل شينح إلْتنْا قض بين ألذات والموضوع یفرض أن مصدر ها منداً على 
من الذات › والموضوع بصیر ق الوقت تفسه ذاقاً وموضوعاً. . فقي جربة 
الوعي الذاقي أو الشعور بالذات تصير الذات موضوعاً لذانما فتصبح الذات 
والموضوع شيئًاً واحداً ويزول بذلك التناقض بينها. 

هذه الحقيقة التى هي أساس المعرفة بأسرها لا يدركها المقل إلا 
بالحدس المباشر وعن طريق الخيال . فالعقل الخالص أو المطلق حينا يحد من 
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ذاته بحيث جعلها موضوعاً يتأمله إنا يقوم بعملية تخيل أولية. وهي عملية 
خلق معنی أا تخلق من الذات موضوعاًء وتتكرر هذه العملية في تجارب 
المقول الجزثية حين تعي نفسها والعالم الخأرجي. 

وهكذا ففى حالات الشعور العادي يكن الخال العقل من التمييز بين 
نقسه وعال الموضوعات . وفي حالات الشعور الفلسفي يصبح الخيال هو القوة 
التى تكن الفيلسوف من التأمل الباطني لأساس هذا التمييز أو التناقض 
بين الذأت والموضوع وبالتالي تكله من إزالة هذا التناقض. 

أما لدى الفنان فالحيال هو القوة التى تكله من أن يخلق لنا عملا 
يتجسد فيه مبداً التوفيق بين المتناقضات . فإن العمل الفي تتحد فيه 
الذات والموضوع أو الروح والادة- ذات ألفنان وروحه من جهة والمادة أو 
الطبيعة من جهة أخرى. وهكذا يكون الفن أسمى صورة تظهر لنا فيها 
الحقيقة. فالعمل الفي بعير عن الحقيقة التى تحاول الفلسفة التعبير عنهاء ألا 
وهى أن الشعور واللاشعورء الروح وألادة شىء واحد في الأصل. . 


والان» وبعد هذا العرض السريع إفلسفة كانت وشيلينج فنستطيع إن 
نتبين إلى أي حد تأثر كولردج بكثير ما جاء عند الفيلسوفين. فقد وافق 
كولردج كانت في تييزه بين (العقل) وائفهم المنطقي . كا وافقه في أن ملكة 
الخيال ضرورية في إدراك الحقائق والوصول إلى المسرفة. ولكنه تلف معه 
آن ف مقدور الاإنسان أن يتجاوز عام الظواهر ويتعرف على المعاني الكلية 
مثل معنى العقل والله وألرية والخلود وما إلى ذلك . فقد كان كانت يعنقد 
أن الارنسان لم يوهب من اللكات ما يمكنه من إدراك ما وراء عالم 
الظواهر . غير أن كولردج الذي كان يؤمن بقدرة الاإنسان على معرفة جوهر 
الأشياء يرى « أن في إمكان الإشسان أن يصل عن طريق تجربته المباشرة 
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إلى معرفة ألحقيقة المطلقة ألتي توجد وراء الظواعر. وبينا يعتقد كانت أن 
معافی العقل لیست الا جرد افتراضات یون کولردج بأہا موجودات 


بم بډ (x ٣۳٣‏ 
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کا يختلف کولردح مع كانت في وظيفة الخیال» فإذ! کان يمن كانت 
بأن ملكة الخيال» ضرورة أساسية في عمليات المعرفةء وأا عامل وسيط 
بين معطيات الحس وبين صور الفهم النطقي إلا أنه يمتقد أن وظيفة الخيال 
لا تتعدى جرد جم الجزئيات الحسية دون أن تصل إلى الوحدة الجوهرية 
التى تكمن وراء هذه الجزئيات . أما كولردج فالخيال عنده أسامي في 
عمليات المعرفة. وقادر في الوقت ذاته على الوصول إلى الوحدة المنطوية 
وراء الظواهر الحسية. 

وهکذا نری أن موقف کولردج من الخیال»› أقرب إلى موقف شیشنج 
فقد کان شیشنج يرى أن الخيال يستطيع أن يجمع صوره من الطبيعة. على 
أن الدور الذي بقوم به ليس جرد جع هذه الصورء وزغا هو تنظم هذه 
الصورء والتوفيق بين ما يكون فيها من متناقضات عن طريق رؤية الوحدة 
الباطنية الختفية وراء هذه المتناقضات. ومن ثم بخلع على ما هو متفرق 
ف الطبيعة روحاً واحدةء فاأذ! التفرق ف الطبيعة يصبسح متكا ملا 
وموحداً. 

کا استغاد کولرد ج من الا ساس الفلسفي الذي وضعه شيلنج لإدراكڭ 
المعرفة. والذى يذهب إلى أن أي إدراك إغا يستند إلى عملية خلق. وأإن 
عملية الخلق هذه تستند على ظاهرة الشعور أو على العلاقة بين الذأت 
والموضوع اذى تدركه. وکان هذا الأساس هو الدعامة الى آوجدت 
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للخیال دوره في عملية الادراك› معنى أن الحقيقة الق هي أساس المعرفة 
لا يدركها العقل إلا بالحدس أو عن طريق الخيال. 

ولعل هذا الأ ساس الفنسفي الذي وضعه شينح لاإدراك المعرفة هو 
الذي جعل کولردج يقم خیاله إلى فرعین: خیال اولي وخیال ثانوي. اما 
الخيال الأولي فهو القوة الأولية التي بواسطتها يتم الإدراك الإنساني عامة: 
وآما الخيال الثانوي وهو التيال الشعري فهو قوة تمكن الاإنسان من 
الإدراك» إلا أا تتجاوز هذا إلى عملية خلى يتحول فيها الواغم إلى 
المثالي. كا أنه يحتاح إلى جانب الحدس إلى قدر من الإرادة الواعية 
المنظمة التي تسى إلى إذابة المتناقضات والتوفيق بينها وإياد الوحدة 
ألكامنة حخلف هدم المتتاقضات . 


تعريف کولردج للخيال 


ولعلنا الآن بعد هذ! العرض للفلسفات التی تأثر بها كولردج » نستطيم 
أن نعرض تعريفة المشهور للخيال حأولين فهم مأ جاء به. فعلى قدر شهرته 
البالغة في عالم النقد الأدبي الحديت فهو لا يخلو من غموض وذلك باعتراف 
س جاء بعده من کبار نقاد العصر. فھا هو ت س . إلیوت يقول قي مقال له 
عن وردزورٹ وکولردج : » لقد قرأت بعضاً من فلسفة هيجل وفيشته کا 
قرات كذلك هارتلی ولکننی نسيت كل ما قرأته» أماأ عن شيلنج فأنا اجهل 
کل ما كتبه على رغم أنه من هؤلاء الكتاب الكثيرين الذين إذا ت ركتهم بغير 
قرآءة فترة طويلة قلت لديك الرغبة في العودة إليهم. ولعل هذا أن يكون 
السبب قي أنني عجزت كلية عن فهم هذا النص (يقصد تعريف كولردج 
للأخيال). 
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وواضح آن في كلات ت. س إليوت السأبقة ما يشير إلى مدى الصعوبة 
التی يلقاها الدارس لتعریف کولردج للخیال» کا تشير كلات إليوت إلى 
الاعتراإف الضمني بأن تعريف كولردج ججاجة إلى دراسة لفلسفات سبقت 
کولود چ وأهمها هذه الفلسفة الثالية لجال أل ظهرت عند هيجل 
وفیشته وشیشنح. 

أما إ. أ ريتشاردز الذي تعرض للخيال الشعري في فصل من كتابه 
مبادىء النقد الأدي وف كتأاب آخر عن اليال يجس هو الآخر بدى 
الصعوبة ألتى يلاقيها البأحت والناقد ي تعريفا كولردح للخيال» وهو يشير 
إلى هذه الصعوبة بقوله: 

« وليس الخيال لغرا أو سرا من الأسرأر» وهو ليس أكثر غرابة من 
تصرفات الذهن الأخرى. ومع ذلك فقد اعتبره الناس غالبا لغراً غامضاً 
بحيث إنه من الطبيعي أن نتناوله بشيء من الحذر. ويحسن على الأقل أن 
نتجنب بعض الصير الذي لقيه كولردج» ولذلك فإن عرضنا للخيال 
سيكون خالياً من المضمونات اللاهوتية . 

کا يشير الدكتور مصطفى بدوي إلى صعوبة تعريف كولردح عند بدأية 
تقسیره وشر حه له فقول : 

« ونستطيع الآن بعد هذه المقدمة القلسفية أن نعرض التعريف الشهير 
الذي وضعه كولردج للخيال» والذي حاول أن ييز فيه بين ا يال والتوهم» 
عى أن نتمكن من فهمه على التحو السلم »". 

على أن هذه الصعويات التى واجهت الباحثين في نظرية الخيال من قبل 
لم تعد اليوم عقبة بيننا وبين فهم الأسس التي انبنى عليها التعريف 
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والنتائج التى ترتبت عليه . وعلى الأخص ما يتصل منها بالجانب التطبيقي 

فى النقد الذي كان أهم ما أغرت عنه النظرية فليس من شك أن تعر يف 
کولردج للخبال كان من أكبر الخدمات الي سد اها لأنظرية النقدية. الأمر 
الذي جعل ريتشاردز يقول: ومن الصعب ن نضيف إلى قول ګولردج ق 
الخال شيعا إلا من باب التفسير »ا . 

وبعد قاذ! يقول كولردج في تعريقه للخيال؟ 

یقول کولردج حت عنوان ایال والتوهم: 

« إني اعتبر الخيال إذن إماً أولياً أو ثانوياً . فالخيال الأولى هو في رأيي 

القوة الحيوية أو الأولية الق تجعل الاإدراك الانسافي عمكناًء وهو تكرار في 
أالعقل التنأهى لعملية إلى الالدة في الأنا المطلق . أما الخيال الثائوي فهو 
ي عر صدی للخيال الأولى » غير أنه يوجد مع الإإرادة الواعية. وهو يشبه 
ا لخيال الأولى في نوع الوظيفة التي بؤديهاء ولكده تلف عنه في الدرجة وفي 
طريقة نشاطه إنه يذيب ويلاشى ويحطم لكي محخلق من جديدء وحيةا لا 
تتسنى له هذه العملية قإنه على الأقل يسعى إلى إججاد الوحدةء وإلى تحويل 
الواقم إلى المثالي. إنه في جوهره حيوي» بيا الموضوعات الي يعمل بها 
(باعتبارها موضوعات) قي جوهرها ثأبتة لا حياة فيها ». 

أما التوهم فهو على النقيض من ذلك لأن ميدانه الحدود والثابت» 
وهو ليس إلا ضرباً من الذاكرة تحرر من قيود الزمان والمكان» وامتزج 
وتشكل بالظاهرة التجريبية للإرادة التي تعبر عنها بلفظة (الاختيار). 
ويشبه التوهم الذاكرة في أنه يتعين عليه أن يحصل على مأدته كلها جاهزة 
وقق قانون تداعي المعافي ». ويقول تحت عنوان الخيال الثانوي: 
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«الخيال هو القدرة التي بواسطتها تستطيع صورة مميلة أو إحساس 
واحد أن يهيمن على عدة صور أو أحاسيس (في القصيدة) فيحقق الوحدة 
فما بينها بطريقة أشبه بالصهر . هذه القوة تظهر في صورة عنيفة قوية في 
مسرحية « الملك لير » لشيكسبير. ففي هذه المسرحية نجد أن الأ العميق 
الذي يجس به الأب جعله ينشر الاإحساس بالعقوق ونكران الجميل حت 
شل العناصر الطبيعية ذاتها . وهذه القوة التي هي أسمى اللكات الاإنسانية 
تتخذ أشكالاً مختلفة» منها العاطقى العنيف ومنها المادىء الساكن . ففي 
صور نشاطها المادثة التي تبعث على المتعة فحسب نجدها تخلتق وحدة من 
الأشياء الكثيرة (بينا تفلقد هذه الوحدة في الرجل العادي الذي لا تتوافر 
لديه ملكة اليال هذه الأشياء » إذ نجده يصفها وصفاً بطيئًاً الثىء تلو ألشيء 
بخلو من العاطفة). وهذه الوحدة التى تحققها قوة الخيال إغا تشبه الوحدة 
التي تخلقها الطبيعة ذاتها التي هي أعظم الشعراء جيماء فحينا نفتح أعيننا 
على منظر طبيعي منبسط أمامنا إا نشعر بوحدة هذا المنظر. ومثل هذه 
الوحدة نجدها في وصف شيكسبير روب أدونيس في الفسق من الاإهة 
فينوس التي كانت متيمة بجحبه: 

« آنظر کیف مرق في الساء ختفیاً عن عین فینوس متلا هوى الشهاب 
المتألى من السماء ». 

فک مر الصور وألا حساسات جعها الشاعر هنا بدون عناء وبدون ی 
نشار : هال أدوئيس › وسرعة هربهء ومفة الناظر الحدق المتم وبأسه. م 
تأمل ذلك الطاب امثالى الطفيف الذي يخلعه الشاعر على الكل »'. 


من خلال هذه التعربفات التي وضعها كولردج للخيال نجد بين يدينا 
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لان مو ضوعات زر تة تتصل بنْظر ينه ق الخال ونتأاشحها وحتاح زف 
سيء من الشرح وإالتفسير. 

ولا : الفرق بين الخيال الأول والخيال الثأنوي . 

وثانياً: الفرق بين الخيال والتوهم. 

وثالثاً: تحقيتق الميال لوحدة العمل القنى أو الوحدة العضوية. 

أما بالقياس إلى الموضوع الأول ء فواضح من تقسم كولردج للخيال إلى 
ول وثانوي أنه مم بينها في أشياء ويفرق بينها في أشياء أخرى. فها 
ولا يشتركان معا في نفس الوظيفةء قإذا كان الخيال الأولى يجعل عملية 
الإدراك العام عمكنة وكذلك إلحيال الثانوي إلا أن الأولى أعم والثانوي 
أخص. فقي عملية الخيال الأولىتسبر النفس أغوار الموضوع وتلتحم به حتق 
لاد الد ات دصح موضوعاً والموضوع داتاء ومن خلال هذا الالتحام الدي 
يعم فيه اندماج الذات بالوضوع تتكشف للذات حقيقة الموضوع الجوهرية 
فيصل الاإنسان إلى حقيقة الشيء الذي أمامه. وتكون هذه العملية بثابة 
الأساس الذي تقوم عليه المعرفة كلها . 
شلد وما یم فنهاً من خیال: 

ادا حاولت ملا أن عي موصوع n‏ الکشي # الذي مامي ون أدرك 
حقیقته فلا ید ولا مر ۽ جود مکش ؛ وهن و جود ذآت يدرك هذا ا کي 
لأن ألموضوع ل پو جد پدون دات کر کهء کا أن ألذات لا دو جد بدون 
موصو يظهر ها لذاا. ولا بد ثانيا ن أن یم فوع من التصور؛» تصور 
الذأات جزئيات يتركب من جموعها ما يدل في دائرة الحس عل صورة 
لکشب وبذلك یتم الوعي بالشّيء الذي و صوز 5 لکشب . 

نستنتج ذا ما سبق أنه لا يكن أن يت الوعي بالمكتب وبوجوده حقيقة 
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إلا عن طريق العلاقة بين الذات وموضوع إدرأكها. وأن هذه العلاقة 
تستلزم بألتالي عملية كشف يعمل فيها ا يال والتصور عملها » وتسير فيها 
النفس أغوار الموضوع الذي تكتشفه إلى أن تنتهي إلى إدراك الحقيقة 
الجوهرية هذا الموضوع. 

وإذأ صحت هذه القدمات يكون الوصول إلى العرفة بصفة عامة من 
وظائف الخيال الأساسيةء وهذا هو مأ عناه كولردج يالخيال الأولى الذي 
هو عنده القوة الحيوية أو الأولية التي تجعل الإدراك الإنساني مكناً. 


وإذا كان الخال الأول يقوم بهذا الكشف بأن يسبر أغوار الشيء 
موضوع المعرفة » فكذلك الال في الخيال الثأنوي الذي هو الخيال الشعري › 
فالذي محدث في الخيال الشعري شبيه باألذي محدث في الخيال الأول مع 
وجود بعض غروق هامة وضرورية. فالخيال الأول سعى إلى الوقوف على 
ماهية الأشياء وإدراكها. وتاج إلى سبر أغوار الثيىء والنفاذ إلى أعاقه 
كا لا يخفى أن إدراك حقيقة الثيء وماهيته أمر يتكون قي بطء » فلكي 
حاول إدراك أهرم مشلا ينبي أن نقدرج في معر فة وجوهه وزوأيأه وعلاقة 
الشكل اهرمي با سواه من الأشكال اهندسية الأخرى. 

ولكن الإدراك في الخيال الشعري أو الخيال الثانوي ليس إدراكا يقوم 
على استقصاء الصفات والجزئيات التى يتركب من جموعها الشيء المدرك › 
وإنا هو إدراك يقتصر فيه الشاعر على الصغات الي تمه فقط من الشيء 
مدرك . والصورة في الخيال الثانوي أو الشعري تهمنا من غير شك أكثر من 
جرد الإدراك » لأا قد تكون أقوى من جهة أن المتخيل سوف يقتصر على 
ما يمه من موضوعهاء كا أن الصورة في الخيال الشعري لا تتعلم. 

والصورة في الخيال الشعري تستازم أن يكون موضوعها غائباً على 


النقيض من الإدر اك الذي يفترض وجود موضوعه حاضراً »ومعنى هذا أن الفنان 


۸4 


عند ما بريد أن يتخیل صديقه (عليا) ) وهو يأكل أو يلعب أو في طريقة 
حدينه او ضحکكه أو سلو که مح الاس ؛ لا يعطينا صورة (على) الماد ية وإغا 
یعطینا صورة (علی) کا تتراءی له أو کا يتخيله هو غائباً أو حاضراً . وفرق 
كبير بين صورة (على) وبين (على) نفسه. ففي جال الإدراك يكون الموضوع 
هو (عليا) نفسه» أما في جال التخيل الشعري فيكون الموضوع هو صورة 
(على). والفرق بين (على) وبين صورة على كالفرق بين الشيء الادي 
ا حار جي الثابت وبين الشيء المتحرك الذي يظهر ويختفي . 

وخلاصة هذا الكلام أن إدراك (على) يفترض وجود (على)ء أما تخيل 
الشاعر (لعلى) في أي حالة من حالاته لا يفترض وجوده. فقد يكون على 
غائباً أو مسافراً ويتخيله الشاعر في أي غعل من أفعاله. على أن تخيل 
الشاعر لأفعال على. هي عملية تركيبية كثيرة تخص (عليا) أو شخصيته كا 
يعر فها الشأعر » ولكنها لا تستلزم وجود على » (فعلى) في هذه الالة غائب 
عن الاإد راك الحسي» أو موجود في مکان آخر. من أجل هذا کثیرا ما نقول 
إن في خيالي صورة فلان من الناس. ومعنى هذا أن فلاناً هذا غاب أو غير 
موجود . فألصورة إذن ي الخال الثانوي تشترض عدم وجود الشىء . وإذا 
كان الفن يتخذ موضوعه أو مادته من الطبيعة» فإنه يعطينا هذه الطبيعة 
بعد أن يفترض 8 غر موجودة؛ أو موجودة ف خارج نطاق (دراکه 
لجسي . 

هذه إحدى الفروق التي تكون بين الوعي أو اللإدراك ٠‏ وبين الصورة 
الشعرية »وهي كذلك إحدى الفروق الأساسية بين الحيال الأولي والخيال 
الثأنوي. وهذه النقطة سوف تسلمنا بالضرورة إلى الفرق الآ خر بين الئيال 
الأول والخيال الأنوى . 


فأذ| کا قد اأقتنعا بان لور ة الشعر ية إغا تستتبع أن پظهر 
موصو عهاً المادي ق المعدوم ء وأدا کنا د اقتنسا پان الال يتخذ 
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مادته من الواقع ولكنه يلخيه أو يعتبره غير حاضرء أمكننا أن نفهم ما 
يعنيه كولردج بكلاته التي فرق فيها بين الخيال الأولي والخيال الثانوي› 
والتي تقول 

« أما الخيال الثأنوي فهو في عرف صدى للخيال الأول غير أنه يوجد 
مع الإرادة الواعية. وهو يشبه الخيال الأول في نوع الوظيفة التي بؤدا 
ولكنه يجختلف عنه قي الدرجة وفي طريقة نشاطه. إنه يذيب وبلاشي ويجحطم 
لکي يخلق من جديد. هذه الاإذأبة والتحطم واخلق من جديد هي ما 

حاولنا تفسيره سايقاً عندما أدركناأ أن ألخيال الشعري أو الصورة الشعرية 
غأ تفترض موضوعها في حك المعدوم . وإا على الرغم من اول موضوعام 
من الطبيعة فهي تعتبر ألطبيعة غير حاضرة . إا تلغيها لتقم مكانپا صورة- 
عن طريت إلخيال من الوأقع . فاللوحة التي يرسمها فنان ضما أصل في الوأقع 
أو في الطبيعة؛ ولكنها متخيلة في جموعها والادة التي تتألف منها هي 
عبارة عن أجزاء من الطبيعةء ولكنها في اللوحة الفنية عمل من صنع 
الخيال استطاع أن يجمع الأجزاء المتفرقة ف الطبيعة ويصهرها ويوحد 
بينهاً قي صورة ممخيلة. 


وهذه العملية التي يقوم بها القنان تحتاج إلى هذه المراحل التي حددها 
کولردج في کلاته: « يذیب وبلاشي وجطم لكي خخلق من جدید ». 
على أن هذه الحملية التي يقوم بها الخيال الشعري (الثانوي) عملية 
تحتاح إلى رجل غير عادي إلى فنان» ونقصد بالر جل غير العادي هنا 
الرجل القادر على أن يرى في الطبيعة التي أمامه أو الواقع الذي يشاهده 
رؤية جديدة ء فالر جيل ألعادي على عينيه غشأوة» هذه الغشاوة قد أو جدتبا 
العادة والنقاليد والأوضاع الا جتاعية والمقاييس الشائعة والمنداولة. ومن م 
كانت نظر ته للطبيعة نظرة عادية لا جديد فيها. آم الفنان فهو إنسان 
يتمتع بقدر أكبر من الحرية لا يتوافر لر جل العادي» فهو لا يقع أسيرا هذا 
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القيد الذي يقيد الرجل المادي ف نظرته للأشياء » لأنه يتمتع بقدر أكير 
من ملكة التخيل ويقدر أكبر من السيطرة على تجربتهء ولاأنه أقدر من غيره 
تأثراً بالأشياء وإ حساساً با» فمجال الإثارة عنده متسع ورحب. 

من أجل هذا كان الشاعر والفنان قادرين عند رؤيتها لوضوع تأمله) 
أن يجداً داماً في هذا الموضوع مثيرا وجديدا . وذلك لأنها قادران يطبيعتها 
على تحطي كل ما ألقنه العأدة والتقاليد على الموضوع من حجب» فينظران 
إلى أي موضوع كا لو كانا ينظران إليه للمرة الأولى » فتشولد لديا الدهشة . 
والعجب » وتثار لديا من الأ حاسيس مثل ما يثار لدى الطغل الذي يتعرف 
على الشيء لأول مرة. من أجل ذلك لا يوجد أمام الفنان أو الشأعر شىء 
مألوف أو معاد أو مكرر. إن كل شيء يبدو أمام أعينها جديداًء ويصبح 
عند تناوله 3 دلالة ختلفة عا كأئت له. 

هذه الدلالة إلجديدة آتية من هدم كل إلارتياطات إلقدية الق تتصسل 
بالوضوع وای ساد ت اذهان اناس ىك 4 و عر ضبفاء ر سحل یف + أو جو 
جدید. ولا يکون ذلك إلا بعد أن ينلع عليه الشاعر من ذاته مأ يكسبه 
معنی جدیدا. من آجل ذلك استشھد کولردح بہذا الال من عر بیرنز 
فقال : 

« من منا ام يشأهد ألثلج يتساقط على صفحة الياء آلاف المرات ولم 
تبر إحساسا جديدأ وهو ينظر إليه بعد أن قرا هذين البيتين للشاعر 
بيرنز اللذين يشبه فيها اللذة السمة: 

بالئلج الذي بسقط على النهر. 

يبدو أبيض اللون لحظة ثم يذوب ويختفى إلى الأبد. ». 
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عل ان اتال آلانوي › وإن کان قادرا عل ان یذ یب ويلا شی ويحطم 
لکي ملق من جديد فهو بجاجة إلى قوة أخرى في ذات الفنان جعل س 
هذه ألرؤية الجديدة عملا خاضعاً للنظام » وقادراً على السيطرة على التجربة 
وتنظيمها. وهنا يدخل جانب الاإزادة الواعية التي أثشار إليها كولردج في 
تعريفه السابق » والذي جعلها إحدى الصفات التي تيز الفيال الثانوي عن 
الخيال الأولي . 

فالدوافع التي تتصارع دايا في نفس الفنان والتق يعترض بعضها سبيل 
البعض الآّخر عند غير الفنانين والشعراء قاأدرة على أن تجد لدى الفنان 
حالة من التوازن والثبات ودرجة عالية من النظام. ولن تتحقق هذه 
الدرجة من ألنظأم إلا بتدخل قدر من الاررأدة الوأعية التي تقوم مع الخيال 
بعملية جع الاستجابات الحرة الطليقة عند الشاعر والربط بينها 
وتنظيمها. 

فالشأعر كا يقول ريتشاردز «يقوم بعملية أخثيار غير وأعية تفوق 
سلطان العادة» والدوافم التى يوقظها تتحرر» عن طريق تلك الوسائل ذاتها 
الت تثيرهاء من ذلك الكبت الذي تشجمه الظروف العادية» وتستبعد 
الدوافع الدخيلة أو التي ها علاقة بالوضوع؛ والدوافع الناجة عن ذلك 
يفرض عليها الشاعر نظاماً بعد أن يبسطها ويوسع مجاطها. »00 

والوأقم ان عملية الاختيار هذه الق بقوم با القنان عندماً ينظم 
دوأفعه» ويجمح صوره» ويضم بعضها إل بعض لا بد فيها إلى جاتب 
اللاوعي من قدر من الاررادة الوأعية. فإن الجأنب الوأعي فى هذه العملية 
كفيل مع ما لدى الفنان من ملكة الاإبداغ والتخيل أن يجنب العمل الفني 
شطحات الخيأل أو نزواته. وأن نجوله من كتلة غير منسجمة من الصور إلى 
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عمل فی موحد. 

هذا ولا بد في العمل الي الذي ماله الخيال الثانوي من أن تكون 
الصورة الخيالية مصحوبة بالعاطفة. ويضر سارتر هذه الظاهرة عندما 
تحدث عن الصور أل ينتجها النيأل فيقول: 

« فإذ! أثرت في خيالي صورة (على) الصديق في موقف له اس من أنه 
أن يذكي عأاطفة ا لحب لهء فقد أتخيل الموقف فينبعث الحنان» وقد يكون 
إلحنان تضسه سبياً قى إثارة الموقف . ولكن في كلتا الحالتين هناك فرق بين 
العاطفة تجاه الواقع حين تولدت في نسي وأقعياً وأنا مع (على) مس » وبين 
العاطفة نفسها تجاه الموقف نفسه في تخيلي له الآن. ففي األالة الأولى 
(الواة قعية) كانت العاطفة تتيجة» على حين هي في الحالة الثانية سبب لبعث 
الموقف أو مصأحبة لتخيلهء وى في المالة الأولى يثيرها الغيرء وأا فيها 
أقرب إلى السلبيةء على حين هى في الحالة الثانية إرادية ذاتيةء وفي إلالة 
الأولى كانت العاطفة صدى للواقم» تستمد منه قوتيأء وفيها حينذاك 
عنصر المفاجأة والتحقيق » على حين هي في الحالة الثانية مثارة وقفت عند 
حد معين تحتاج لقوة الخیال كى تحيا. ». 

هذا النص ألرأئم من سارتر يوضح ملازمة الصورة للعاطفة في العمل 
الفني كا يوضح الفرق بين العأطغة تجاه الواقع » والعأطفة نضسها تجاه الموقف 
نفسه وعند غاب الواقم. ففرق بین أن اری (علياً) وهو ف موقف يتير 
عاطغة الحب له» وبين أن أرى موقف (على) نفسه من خيالي بعد ذلك فتشير 
الحادثة نفسها في نضي إحساسات أخرى . هذا بالاضافة إلى أن موقفي وأنا 
ا شاهد علا أماميِ غير موقفي وأنا أتخيله غائباً. فقي الالة الأولى كنت 
مشار ا هو وأقع مامي من حدث . أما في حالة غيأبه فإن الاتأرة وليدة 
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إرادتي آنا الذاتية وذلك عندما أعدت صورة الموقف من جديد في خيالى. 


والمفروض أن كل صورة شعرية هي وليدة الخيال الشعري أو الثانوي 
والمقروض كذلك أن الفن تركيب للعاطفة والصورةء أو بعبارة أخرى أن 
الصورة هي وليدة العاطفة» وأن ألعاطفة بدون صورة عميأء » والصورة 
بدون عأطفة قارغة. 
ويؤدي بنا هذا المزج بين العاطفة والصورة إلى حقيقة هامة وهي أن 
من وظيفة الخيال الثانوي أو الشعرى أن يعمل على التوازن بين العاطفة 
والصورة وبين الشعور واللاشعور» ون يحقق بينها الانسجام والوحدة. 
وهذا أيضاً يفسر بدوره جزءاً من احانب ألاإرادي ق عملية أللق. فقد 
أوضح سارتر في تصه السابق أن عملية التخيل هي في الحقيقة عملية إرادة 
ذاتية» فالعاطفة التى في نسي إزاء موقف (على) الذي يثير الحنان أو ا لحب 
هي التي أثارت الموقف من جديد» وأصبحت قي حاجة لقوة الخيال لكي 
يجيا الوقف قي نضي من جديد» ويثير ما یثیره من احاسیس 
على أن جانب الاإرادة الواعية التي أثشار إليها كولردج وهو يغرق بين 
الخيال الأولى والخيال الثانوي لا يتمثل فقط في الإرادة الذاتية على تيل 
الموقف وبسثه وإثارته من جديد على النحو الذي أوضحه سارتر » وإنْا تقوم 
الإرادة الواعية بواجب آخر وهو التحك في العاطفة المشبوبة المنطلقة يلا 
قيد أو شرط عن طريق فرض نظام عليها. قد يكون هذا النظام في 
الخضوع للقالب الفني الذي ستصب فيه التجربة أو العاطفة مثل الخضوع 
مغلا لوحدة موسيقية مكررةء أو لنظام معين يمر ضه لون معن من الأدب 
والمسرحية مثلا: فإن ها قوالبها وأصوه ونظامها الخاص. 
ا ألفتان إن پواژزن بن عاطفته وین نظام القن الذي يصوع فيه 
جر يته بجحيث ينتهي الأمر بالمازج التأم بين الشكل الخار جي وبين الصورة 
الخيالية » وبجحيث يصبح الوزن الشعري أو ألقالب نأبعين من انفعال وأحد 
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وعامية و فة . و عند ت یم أل غاد ألعضوقي الذي شو تة عة أ 
جرا ألفنان سر وازن تقوم سے الاإرادة ألواعبهة تنصمها مم الاارادة عار 
الواعية. 


القرق بين الخيال والتوهم 


يعد أن عرضنا لاهم الفروق بين الخيال الأولي والخيال الثانوي » ننتقل 
إلى الوضوع الثان الذى آثاره تعريف كولردح للخيال وهو موضوع الفرق 
بین اJluk «Fancy» pagill , «imagination»‏ . 

وألقرق بين الخيال والتوهم مرتبط عند كولردج ذا الجزء من فلسفته 
الذي خالف فيه (كانت)» والذي فصلا ألقول فيه نفا . عر فنا ما سبي أن 
(كانت) لم يكن يرّمن بأن لدى الاإنسان ملكة تقكنه من أن يتعدى عالم الظواهر ء 
وأن يستكشف الحقائق المطلقة التى توجد وراء هذه الظواهر. وقلنا إن 
کولردج لم يوافق (كانت) على هذا المبدأًء ذلك لأنه كان بوّمن بأن في 
الإنسان من القوى ما يستطيع بها أن يصل إلى معرفة الحقيقة المطلقة. وقلا 
إن الخيال عند (كانت) هو جرد وسيلة لجمع الجرئيات اخسية المتفر قة: 
ووضعها تحت مقولة من مقولاته المعروفةء ولكنه (أي الخيال) غير قادر على 
الوصول إلى الوحدة الجوهرية اني تك وراء هذه الجزئيات . 

أما النيال عند كولردج فهو القوة ألقادرة على الخلق والتوحد فهذه 
الأجزاء المتفرقة في الطبيعة لا ينقلها إلينا الفتان كا هيء ولا دف بفنه 
إلى الربط فما بينها تحت مقولة عقلية واحدة أو فكرة منطقية وأ حدةء ولا 
هو يقصد إلى تحقيق فكرته واقعیاً بتصویر ها . وإنا يقصد الفنان إلى جمل 
عمله ألقي أو لوحته الفنية الى تستمد تستمد ا جز اء ها من الطسعة موضوعة 
يتصويرها. وهذا قاتم على تحيلنا لنموذجها قي الطبيعة. وبديي كا قلا 
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سابقاً أن عملية الخيال هذه قد ألضت الطبيعة أو اعتبرتها أمرأً غير موجود 
واقعياً. وكل ما في الأمر أن الفنان يعيش الموضوع الذي هو في الطبيعة 
بكل وجدانهء ويخلع عليه عاطفته ويستغرق في تأمله ثم ينتهى إلى حقيقة 
جوهرية تنكشف له فيه. م ينتج عن هذا كله صورة مثخيلة في جموعها 
قق الوحدة الحيوية الكامنة وراء هذه الجزثيات ولا يتأتى هذا كله إلا 
بالتحام الذات بالموضوع التحاماً أشبة بالالتحام الذي يتم داخل فرن عندما 
نلقي فيه ببعض قطمع من معادن ختلفة لكي تخرج شيئًا واحدا منصهراً. 
إن الذات کالؤثر الکمای؛ تمتزج ہا موضوعات وتجارب » ثم تنبعث كلها في 
شکل خر جدید له صفات الكائن العضوي إلى . 


ولعل ابرز ما ییز الخیال عن التوھم هو ان الخال کا يقول کولردج 
« قوة تركيبية سحرية » تتحقق فيها ثنائية الروح والادة. ففي جال الخيال 
يتحتع على الفكر التحليلى أو الإدراك العقلي أن يعمل تحت الاشراف 
المباشر للحدس. ومن ثم فإن أي عمل في لا بد أن ينبع من باطن الفنان› 
وألا يكون مفروضاً عليه من الخارج ؛ کہا أن روح الفنان في جال العمل 
الفني الذي هو ثمرة من ثار الخيال وأثر من آثاره لا بد أن تكون منغلغلة 
ومنتشرة في جيع أجزاء العمل الفي» بجيث يشعر القارىء للقصيدة أو 
اللسرحية أو غيرها من أعال الفن الأدبي بأن العقل والفكر والمنطق لا 
تعمل وحدهاً. وبحيث يدرك أن الذي يعرضه الفنان علينا ليس جرد 
جموعة من الأفكار أو الموضوعات آلني ربط بین جزئیاتپا فکر « جرد » 
خال من إساس الشاعر وعاطفته» أو "ذاكرة اختزنت الكثير من الصور 
حت إذا جاء موقف يارس فيه الغنان نشاطه تداعت الموضوعات الختزنة 
في الذاكرة وفق قانون تداعي المعافي دون أن يعتمد التداعي على حالة 
الفنان العاطفيةء ودون أن يربط بين هذه الأجزاء » وتخلع عليها روح 
الفنان ورؤيته للحياة طابعاً مثالياً طفيفاً على حد تعبير كولردج. 
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إن الربط بين الأ جزاء الباردة وفق قانون تداعي المعافي هو في القيقة 
ربط عقلي جرد من العاطفة. وهذا الريط الذي يتولد عن العقل أو المنطق 
وحدها هو ربط لا يحقق الشروط الأساسية للعمل الفني » بل ويتنافى أصلاً 
مع حقیقته وطسيسته. 

فإذا كانت غاية الفنون أن تجابنا بالحقيقة وجهاً لوجه فإنها لا تفعل 
ذلك بالفكر وحده» ذلك أن روىة الفنان للحقيقة هي وليدة هذه الشنائة الى 
سیر نا عنها سابقا ثنائية الروح والأدةء وهي كذلك وليدة امتزاج حقيقي 
ومباشر بين قلب الفنان وعقله من ناحية» وبين الطبيعة ومظاهر الحياة من 
حوله من ناحية أخرى. 

من أجل ذلك قال كولردح: أن التفكير العميق لا يبلغه إلا ذو إحساس 
٠ء‏ وهذا هو ألفارق الأساسي بین الخيال والتوهم عند کولردج فبیغا 
مجمع التوهم بين جزئيات باردة جامدة منفصلة الوا حدة منها عن الأ خرى 
معا تسفيا » ويصبح عمل التوهم عندئذ ضربا من النشاط الذي يعتمد على 
العقل جردا عن حالة الفنان العاطفيةء نجد النبال يعمل على تحقيق علاقة 
جوهرية بين الاإنسان والطبيعة. بأن يقوم بعملية اتحاد تأم بين الشاعر 
والحياة من حوله. ولن يع هذا الاتحاد إلا بتوافر العاطفة التي تهز الشاعر 
هرَا. 

وقد أوضح بر جسون هذا الفارق بين ایال والتوهم في کتابه « مصدر 
الأخلاق ومصدر السين » وذلك عندما تحدث عا سماه « بالانقعال الأصيل 
الفريد » فقول: 

« إن في استطاعة من يارس فن الاإنشاء الأدبي أن يتبين الفرق بين 
العمل حينا يترك وشآئهء وبينه حين يتوقد بنار الانفعال الأصيل الفر يد 
الذي يولد من توافق بين الولف وموضوعه. أي من الحدس ». 
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في الحالة الأولى يکد الروح ويعمل ببرود وجمع بين معان جري في 
ألفاظ منذ زمن طويل» معان يقدمهاأ إليه الجتمع قي حالة جود وصلابة. أما 
فى المالة الثانية فيبدو أن المواد التي يقدمها العقل قد دخلت مقدماً في 
عملية صهر وامتزاج ثم تصلبت بعد ذلك وتجمدت من جديد وأخذت شكل 
معان ياق بيا الروح ذاته. وحينا تجد هذه المعاني ألفاظاً موجودة فعلاً تكفي 
للتعير عنها فؤن ذلك يعني صدفة سعيدة أ يكن بحام بها أحد . فالواقع هو 
آنه لا بد لتا من أن نعين الصدفة غالياًء وأن نزم مدلول إللفظ أن يلاع 
الفكر أو المعنى . وف هذه الحالة يكون الجهد شاقاًء» والنتيجة غير أكيدة» 
إلا أن مثل هذه الالات هي وحدها التي يجس غيها للروح أو يعتقد بأنه 
خلاق . ولا يبدا ألروح من عوامل كثيرة جاهزة صل منها إلى وحدة مركبة 
لا يوجد فيها أكثر من تنسيق جديد للقدع . بل إن الروح ينتقل في خطوة 
وإحدة إلى شيءَ يبدو ف نفس ألوقت وأحدا وفریدا. شيء يسعی بعد 
إلى الظهور بقدر المستطاع في حدود التصورات الكثيرة المشتركة. التي نقدم 
لنا سلفاً فى شكل الألفاظ > 

ولعل أبرز مشل يوضح لنا هذاء الانفعال الفريد» الذي حدثنا عنه 
برجسون في هذا النص السابق تلك الأبيات العظيمة الت تطالعتا با 
قصيدة المتنى الشهورة التي نظمها عقب تلقيه هدية من صديقه القدج سيف 
الدولة. وذلك بعد أن طالت بينها القطيعة» وبعد أن تحول الشاعر عن 
صديقه الأمير على أثر تلك الجغوة التي فرقت بينها أمداً ليس بالقصير: 
رحل فيه المتني إلى مصرء واتصل بكافور وعانى من صنوف التقييد 
والضغط والعنت ما عائى . ثم ما كان من خيبة أمل المتني وما كان ها من 
تأثير في نفسيته » فترك مصر بعد صراع نضي ألم» وذهب إلى بغداد وبلاد 
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فارس وقي تلك الأثناء جاء ته هدية صديقه القدم فأثارت في نضه ما أثارت 
من ذكريات» وأهاجت شجوناً كانت كامنة في نفسهء» وحركت إحساماً 
جديدا في فترة من العمر كان المتني قد انتهى فيها إلى حال من الاإشفاق 
بعد طول جهاد وكقاح لم يثمرا شيا ء» إشفاق الشاعر على نفسه وإشقاقه على 
الغيرء وإدرإكه أن الحياة مه طالت بالرء قصيرة محدودة مؤقتةء وأآنه قد 
كان من اخيرء ما داست ألحاة على هذا النحو جرد رحلة عابرة بقطحهاأ 
الانسان في هذا الوجودء أن يعيشها الإنسان على نحو آخرء وأن تكون 
علاقاته بالناس علاقة قامة على أب والود والصفاء » وكأن إحساساً بالندم 
يقرض نفس الشاعر قرضاًء ويلسعه لسعاًء عندما يجس بان الحياة تسرع 
الخطى ء وأن كل شيء يضي إلى الزوال ون الخير والحب وحدها الباقيان 
وکن لسان حاله يقول: لیت الذي کان لم یکن»› بل لیتنا کنا نستطيع أن 
نعيش الحياة مرة آخرى فنتجنب ما وقعنا فيه من اخطاء ونتلافی ما کان 
يستبد بنا أحياناً من أهواء » فا أكثر ما تباعد أهوارًنا ورغباتنا بيننا وبين 
دراك ألحقيقة المنطوية وراء مظاهر أليأة. 

إا لحظة من اللحظات التي تدا قيها النفس بعد مراحل من النضال 
المرير مع الحياة فتتجمع لدى النفس ما تشتت من مشاعر» وذلك عندما 
يستعرض الاإسان مأ مضى من حياتهء م يلقي نظرة على هذا الحشد من 
الأحداتث التي خاضها ولم يظغر منها بشيء. فتنتابه حالة من الأسى 
العميق . 

ولعل هذه المدية التي تلقاها المتنى من صديقه الأمير بعد هذه القطيعة 
الطويلةء وما تنطوي عليه من رمز لحبة قدية كامنة في أعياق الرجلين أن 
تكون هي الشرارة التي فجرت هذا الانفعال في نفس التنى» وأتاحت 
لشاعره أن تتركز وتتجمع في هذه الرؤية الجديدة للحياةء والتى تراها 
تنتشر قي القطع الغزلي من ألقصيدة حين يقول: 
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ما نّا كنا جو با رسو اتا أهوى وقليك المتبُول 
كلا عاد من بعشت إليها غار مني وخان فيا يقول 
أفسَدَّت بيننا الأمانات عينا هاء وخانت قلوبهن العقول() 
تشتکي ما اشتکیت من رب الش 

ق إليها والشوق حيث النحول ا" 
وإذا خامر الوى قلب صب فعليه لکل عين CHE‏ 
زودينا من حن وجهك مادا م» فجن الوجوه حال تحول 
وصلينا نصلك في هذه الدنيا فان الام فيها قلسل 


من رآها بعينها شاقَة القطاً ن فیھا کا ا امول( 
ان تر يني دمت بعد بياض فحمید من ألشناة الذ بول“ 


قد تقراً هذه الأبيات ثم تتصور أن سر جاها وروعتها كامن في هذا 
الغزل الرقيق» أو في عاطفة الحب المشبوبة التي تشيعم من أبيات هذه 
المقطوعة» والتي تصور علاقة إنسأن حب بامرأة لا يلك كل من رآها إلا أن 
بقع ف غرأمهاء حى هذا الرسول الذي يرسله العاتق إلى حبيبته لا 
يستطيع أن يقاوم ما لا بد من وکوعه. 

فا إن يقم نظر هذا الرسول على هذه ألبيبة حتى يفتنه حسنهأًء 


)١(‏ اځجوی: الذي آصانة اوی وهو داء في الجوف. المتبول: الذي هيمه ألي. 

(۴) معبى خبانة العقول ها أن العقل يسول للفلب اليانة. ويرر للرسول أن بيقع قي غرام 
ليس له. وذلك عندما يغلنه اوي فبشيى ما جله من أمانة. 

(۴) الطرب: خمة نحدت علد الغرح والحزن. والشوق حيث التحول. من م يكن تالا لم 


یکن مننقاقا. 
(4) حامر : خالط . الصب: الشديد الشوف 
(و) 'لقطان: الأقيبون واأحدها لأ طن والحيول: المتحسلوك 
(1) دم بطم ادال وفتحها: ذا شحب لونه وتغير. والقناة: قناة ارمح 
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عليه كل لبه» ويضطر مرغا إلى إظهار الغيرة» وإلى الخيانة فيحمل إليها من 
القول ما يغير قب المرأة على صاحبها. والذي يجحمله على ألخنيانة أمر فوق 
إرادته ذلك هو فة هذه المراًة وسجرهاً. ون جدي مم هدا الرسول سىيء 

من اللوم أو العتاب» فهو رجل مغلوب على أمره أمام فتنة لا يستطیع ‏ ا 
دقعأ ء فتلة سولت له خيأنة صديقه ولح حاول هذا الرسول الذى اثتمنه 
صديقه فحمله رسالة إلى صاحبته أن جحافظ عل الأمانة فلم يفلح › و 
حاول کذلك أن فی ما في نفسه من الحب فلم تسعفه القوی › فیہدو مذهولاً 
مشدوهاً قد فضحه الحب واستولى عليه وغلبهء وأصبح عليه لكل عين 
دلیل . 

قد تقر هذه الأبيات فتأخذك منها هذه اللهفة الصادقة النابعة من 
قلب مشغوف بجحب صاأحبته » وقد تروعك منها البساطة» وقد يغتنك منها 
قدرة المتني الخارقة على إثارة انفعالك والتأثير فيك با وهب من طاقة 
شعورية عالية استطاعت بحق أن توقفك أمام تجربة حية لإنسان يؤرقه 
الحب» إنسان بلغت عنده العاطفة من التركيز والعمق درجة جعلتك تشعر 
با قي ألفاظ الشأعر وصوره من توقد وحرارة. 

وقد تقرأً هذه الأبيات فتقف عند جزئياتها وصياغتهاء وتشعر لكل 
بيت منها بل ولكل حلة بوقعها وشدة تأثيرهاء وقد تدهشك هذه العلاقات 
الحية التي استعان با المتني عندما تى بالرسول وله الأمانةء وجعله يغار 
منه ويقع قي ألحب ويون صاحبه ويشتكي من طرب الشوق مأ بشتكيه. 
ويجعل من هذا الرسول موضوعاً حياً قادر! على تصوير الصراع العاطقي قي 
نفس الشاعر » وعلى إحاطة عبوبته بهالة من التأئير بالغة الحد. وعلى بيان 
با في أعاقه من شوق اء وما يعانيه من فة تكاد تبلغ حد الإشفاق 
والخوف من أن یفلت الزمام من يده حین يناشد صاحبته أ آن تر وده اطا 
قبل إن يتبدل جاها وبزول» وقبل أن تذهب الدنيا» فإن امقام فيها قليل 
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والرحلة عنها قريبة. 

قول عد تقراً هذه ألا بيات غيأسرك منها هذا الموقف الإنساني الذي 
يتمثل في قصة حب جم لك الشاعر فيها جلة من العناصر ء وأختار لك فيها 
من وسائل الصياغة ما أشاع فيك تلك العاطفة وآثار قيك هذا الانفعالء 
ونت مق في أن ببلغ بك الشاعر هذه الدرجة من الصدق» وقد يكون لك 
المذر حين تقف عند هذا القطع الغزلي فتعيشه بكل وجدانك. ولكنك 
مخطىء أشد الخطأا إذ! تصورت أن كل ما في هذا المطلع الغزلي من جال 
وروعة إنا مرده ذه العلاقات الإنسائية وحدهاء أو ذه العاطفة المخلقة 
الركزة العميقة القى قلا تلوح كاذية. 

نعم» نت مخطىء إذ! وقفت في فهمك ذه القطعة عند هذه الدود. 
وليس من شك ف أنك تظل المتني أبلغ الظلم إذ! قصرت ما في إلا بيات 
السابقة من روعة عند حدود الفهم المباشرء أو قل عند حدود تلك الأنغام 
الحلوة المنبعثة من هذا الغزل الصادق. ذلك أن ف أبيات تلك المقطوعة ما 
بتجاوز حدود هذه ألحادثة بين الشأعر وصاحيتهء إذأ صحت؛ وفيها ما 
تقل بك إلى جو نسي آخر» وای تأثیر بعد من تأثیر عاشق بث لواعجه 
أو شوقه أو حنينه إلى محبوبته. 

تنا هنا وف هذه الأبيات بالذات أمام شاعر ينظر إلى الوجود وألحياة 
من زاوية خاصة» ويخلع على الحادثة التي أمامه ما في أعاقه من رؤية 
للحياة. فليس الأمر أمر صديقه يحبها أو تحبهء وليس الأمر أمر رسول 
يحمل عله الأمانة فيخوماء وليس الأمر أمر فة وشوق وإشفاق من زوال 
العلاقة أو ضياعها أو أمر خوف من ذحاب الحياة وفنائها قبل أن ينال من 
عشيقته ما يريد. وإغا الأمر أمر شأعر ينظر إلى الحياة نظرة جديدةء 
نظرة أبعد مدى من نظرة الحب العأاشى» إا عاطفة رجل أدرك للحظة 
واحدة أن كل ما كان له من ماض في الحياة قد ضاع في غير ثمرة» وأن 
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الباقي لديه من العمر أقل بكثير ما ذهب» وأن ليس أمام الإنسان في 
موقف كهذا إلا أن يتمسك با بقي له من حياة فيعيشه بغلسغة جديدة 
وبروح عاشقة متساحة محبة. ومن ثم ترى هذا الإحساس بالمرارة والأسى» 
وترى هذه الرغبة فى تلافي مأ فات» وترى فة إلى إلب حب الناس 
جميعاً . فلو أدرك الناس هذه الحياة ورأوهاً بعينهاء وعرفوها على بحقيقتها 
لأ حب بعضهم يعضاً ولشاقنا فيها القاطن القع لقلة مقامه » ؟ يشوقنا الظاعن 
المرتحل فهي حياة عابرة كأنها الحم . 

هذه هي حقيقة الشعور الذي كان يعيشه المتني عندما صدر عن هذه 
الأبيات . وهذا الشعور هو الذي يغمر القطعة الغزلية كلها فيلونا بلون هذا 
الا حساس ويضفي عليها رؤية الشاعر للحياة وفكرته عنها. وروعة المتنى 
هنا هي في قدرته على أن يجعل هذا ألشعور يسيطر على أبيات المقطع الغزلي 
كله ويطبعه بطابعه» بحيث أصبع هذا الطابع الثالي الطفيف على حد قول 
کولرد ج هو الذي جخلعة الشأاعر على الكل. 

وإذ! كان التني قد صور في هذه القطعة أمرأة مجبهاء واستعان فى 
سبيل ذلك بجملة من العناصر والأحداث» وأفاض ما أفاض من مشاعر 
الحنان والشوق فإن ذلك كله على روعته وحسن أدائه كان مثابة المشوقات 
وفواتح الشهيةء على أن الشيء الأخير الذي يغمرك عند انتهائك من 
فراءة الأبيات ليس إلا هذا الطابع المثالي الذي يخلمه الشاعر على الكل 
حين يريك موقفه من الحياة» وحين ينتشر هذا الموقف في جيع أجزاء 
القطعة كلها فيلونا بلون معين بحيث تذوب فيه قصة إلحب فلا تظهر إلا 


من بعید. 

وهكذ! ترى أن المتنيي لم ججمع في هذه القطعة بين أجزاء باردة أو بين 
معان مجري في الفاظ » وترددها الذاكرة من حافظتها آو ما اخترنته من 
الأضي . وأ مواد د خلت ف عملية صهچر وامترأح ف دات المشني ور و جه 
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ورؤيته للحياة في تلك اللحظة التي تلقى فيها هدية صديقه ألقدي . 


مئل هذا الشعر هو وليد ملكة ا يأل وهو ألذي يشعر فيه القأرىء بان 
عاطنة الشاعر وإرادته متغلغلتأن في العمل الفني كله ومسيطرتان عليه . أا 
الشعر الذي لا تحس فيه إلا بجزئيات محدودة متناثرة جعها الشاعر ورصها 
الواحدة منها بجوار الأخرى فهو شعر وليد التوهم شعر خال من العاطقةء 
هو أقرب إلى التصوير الخارجي للشيء منه إلى الخلق النابع من بأطن 
الفتان. 


ولعله من الأوفق بنا أن نضرب مثلاً آخر هذا النوع من الشعر الذي 
يعوزه الامتزاج الحقيقي بين قلب الفنان وعقله» والذي م يستطمع الشاعر 
فيه أن يصهر جزئيات موضوعه فى بوتقة خباله فيخاق منها شكلاً عضوياً 
حياً حتى مكننا أن نيز في وضوح بين الشعر الصادر من الخيال وألشعر 
الصادر من التوهم . خذ مثلاً لذلك قصيدة شوقي التي يصور مأ قصر « انس 
الوجود ». وحاول أن تتعمق الإحساس المنطوي وراء كل صورة من صور 
الأبيات الأولى فى هذه القصيدة. وتأمل هل ترى من خلا ا إحساساً واحداً 
مغلا ٍ الا بيات؟ وهل استطاع الشاعر أن يلع على الموضوع الذي أ مامه 
روحاً تنتشر ف كل بيت من أبيات القصيدة بحيث يلد كل سطر السطر 
الذي يليه» وترتبط كل صورة بأختها ارتباطاً حياًء وبدرجة يصعب معها 
فصل سطر من هذه السطور عن الآخر أو تنحيه كلمة عن التي يليها؟ 


بقول شوقی : 
کارا تری أن تنقضا 
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إخلع النعل واخفض الملرف واخشع 

لا اول من ية ت الدعر غا 
قف بتلك القصور ف الى غرقې ر 

مسکا بعضها س الذعر عضا 
کمذارى أَخفَيْنَ في الماء بضّا 

سايحات به وأیدین بضلا 


يخاطب سوقي في هذه الأبيات اريس روز فلت الذي جاء من بلاد. 
ليزور هذا الأثر الفرعوني الخالد قمر أنس الوجود. وهو كا نعل قصر قام 
في وسط النيل تنغمر آجراء منه في الاء وتطفو أجزاء أخرى فوق 
سطحه . وعلى رغم روعة البتاء وأصالته وخلوده فقد تأثرت بعض جواتبه 
من فعل الزمن فتقطعت بعض أوصاله» ومع ذلك فهو ما زال يحتفط بجبلال 
ألقدم ومهأيته. 

وقد أشار شوقي في البيت الأول إلى شيء من روعة هذا البناء 
وشموخه وجلاله ودقة صنعه عندما صوره بالرياء كا أشاع أيضاً إحساءاً 
بالإشغاق على هذا الأثر الخالد من السقوط » فهو لم يسم على رغم خلوده من 
فعل الزمن الذي ل يشا آن ایترکه معافی» فقد ظهرت عليه آثار الشسخوخة 
ودب فپه شىء من فناء حتی ليوشك أن يتداعی . على أنه على الرغم من 

هذا كله ما زأل متاسکاً يقفا على قدميه ف روعة. ولي كلمق انقضأض 
الثريأ ما يدل على هذا کلهء فقد حعت الکلیتأن بین الا ساس بالود 
والروعة والجلال» وبين الإشفاق ما عساه أن يصيب هذا الأثر من تضعضع 
أو زوال. 

حت إذا انتقلنا إلى إلبيت الثاني وجدنا الشاعرء وقد قلكته هيبة 
الأثر وجلاله وقدسيتهء يهيب بكل من يقترب سنه أن يتطهر قبل أن يطأً 
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بقدمه رض هذا المسكان » وأن يستقبله كا تستقبل الأمأكن القدسة بجسد 
طأاهر وقلب خاشع» ون تشم ويلترم الوقارء ويأخذ سمت المتعيد» بل 
سمت الاثل أمام عبقرية من تلك العبقريات الخارقة التي ترغمك على 
احترامها مها بدت عليها من علامات القدم أو آثار البلى . وكأني بالشاعر 
هنا شى أن يخامرك الشك في عظمة هذا البناء حين تقعم عينك على بعض 
ما تاكل من أجزائهء وكأني به شى أن يدعوك هذا إلى الاستهانة بآمر 
هذ! الأثر العظمء وما ينطوي عليه من رمز لعظمة الاإنسأن وخلودهء 
فنهاك عن مثل هذا الخاطر يا استخدمه من اسلوب النهي المنطوي على 
التحذير قي الشطر الثاتي من هذا البيت حين يقول: 


إخلع اللعل واخفض اإلطرف وأخشم 
لا تحاول من أية الدهر غضا 


وإلى هنا نستطيع أن نفهم شيئًاً عن الوحدة في الاإٍحساس بين البيت 
الأول واللاني كيا تستطيع أن ندرك ما تنطوي عليه رؤية شوقي هذا الأثر 
العظم من هذين البيتين» فهي رؤية تتزج فيها عاطفة الارشماق بظاهر 
الا جلال والاٍ كار . 

على أن هذه الروية الحددة الواضحة في البيتين الأولين لم تتأ إلا أن 
تهتز ويصيبها التخلخل والتفكك غا جاء بعد هئين البيتين من صور . ففي 
الست الثالت ينقلك الشاعر إلى موقف جديد حين بجعلك أمام مشهد من 
الغرقى يسك بعضهم من الذعر بعضاً فإذا بك فجاة تنتقل إلى حال من 
الشعور بالفزع والخوف حين ترى أمامك في الم غرقى يصاأرعون الموت 
ويتمسكون بالياة» ولكنهم مح ذلك غر قى يعانون من ذلك الشعور باليأس 
الذي ينتاب الإنسان في تلك اللحظة الحاسمة التي تفصل بين الحيأة 
وألوت. ۰ 


وکان مجن هذه الصورة الأخيرة أن تكون استمرارا للا حساس الأول 
الذي واجهنا في البيتين الأولين؛ وعلى الأخص في صورة الثريا التي تريد 
أن تنقض ولكن الذي أفسد الئيء كله» وأبان عن زيف الاحساس؛ 
وكشف لتا عن أهتزاز الرؤيةء وأثبت أن شوقي لم يكن في الحقيقة صادقاً 
ي أن جنع على الطا مرم الي مامه وحدة متجانسة من الا حساس تهدف مع 
تعدد الصور إلى أ سنجلا موقف نضسي دد من هدا اثر الذي يصوره. 
ذلك أنناء ونحن ما Uj‏ أمام صورة الغرقى النين يسك بعضهم من الذعر 
بعضاًء والذين هم في حالة بين الحياة والموت» نرى أنفسنا أمام مشهد من 
العذأرى الساجات الفائنات يجخفين قي الآء بضا سأبحات به ويندين بضاً. 
وإذا القارىء مضطر - أراد أو لم يرد - أن تيتز أمأم عينيه الرؤية وأن 
يحتاط عليه الأمر . فنحن م نكد ننتهي من الإ حساس بالفزع هؤلاء الغرقى 
حت يغمرنا إحساس من نوع أخر: [حساس ببهجه] لحياة وشبأهأء بل وبتوع 

من النبض إلحي الذي تستيقظ فيه الروح والجسد معاً. 


وليس الذي أضد المعنى وأساء إلى الصورة الكلية مجرد هذا التناقض 
في العاطفة وألا حساس . فرب قصيدة تبدو لأول قراءة وقد تناقضت فيا 
العواطف وتعددت المشاعر » فإذا أنت أعدت قراءة هذه القصيدة مرة 
ومرة احسست پان هذه العوأطف المتعددة تتجمع في إبراز موقف كلى 
موحد . فقد تبدو بعض القصائد للقارىء العادي الذي لا يتعسق أبعاد 
ألسّىء › أو الذي يکتفي بألظاهر من المسى اپا قصائد دات مغزی عا طفي 
معسن: کان تكون العاطمة التي ينتهي إليها القارىء عاطفة تفاؤل بالحياة 
ثلا فإذا أعاد تأمل هذه القصائد أحس أن المغزى الحقيقي ليس هو 
التفاؤل بالحياة وإإغا هو التشاوم منها: والرجم في هذا كله إلى القراءة 
الصحيحة للشعر حى يسك القارىء بخيط الانفعال السائد فى القصيدة 
والمسيطر عليها 


نقول ليس الذي أفسد المعنى عند شوقي مرد هذا التناقض بين 
عاطفتين. فقد يعترض أحد إلقراء فيقول: أين هذا التناقض الذي 
تزعمه؟ وأي شيء بضير شوقي حين يرى قصور أنس الوجود غرقى ويراها 
في نفس اللحظة عذارى» ما دام الشاعر يحدثنا منذ البداية عن التناقض 
القائم بين شبأاب هذه القصور وبين شيخوختها؛ أو بين ما غيهأ من فناء 
وحباة: فناء الزوال الذي يوشك أن ,يصيب هذا القصر » وشباب الفن الذي 
ما زاإل مجمل نبض الحياة قي هذه ألآثار الخالدة. 


وقد كان يكن لثل هذا الاعتراض أن تكون له وجاهته لو أن شوقي 
نجع في أن يلقي بين أيدينا جملة من الصور ثم يمع بينها في خيط واحد. 
ولكن الذي حدث أننا لم نكد نقف عند مشهد يشير النوف والفزع» ولم تكد 
تستشر هذه العاطفة في نفوسنا حى انتزعها ونحن ما نزال واقفين أمام 
امشهد ذاته وأبدها بأخرى. 

وأبدها بأخرى متناقضة تام . إذ كيف يكن للقصور أن تكون غر قى 
في حالة ذعر وصرأآع مع الوت وهي ي آلوقت ذاته عذاری رشیقات مليثات 
بالفتنة ونابضات بحياة كلها ربيع وشباب. وإذا كان هدف شوقي أن يمع 
لك بين الشيخوخة والشباب . شيخوخة الأثر وشباب الفن لكان الأول به 
أن يلجاً إلى صورة أخرى غير صورة الغرقى النين يصارعون الوت» لأن 
مثل هذه الصورة لا تنشر ف النفس صورة الفناء » وأا تبعث ق النفس 
الإحساس بالذعر والخوف والفزعء وفرق كبير بين عاطفة الذعر وعاطقة 
الا حساس بالفناء . 

مثل هذه الصورة التي تنفصل الواحدة منها عن الأخرى»› وتستقل 
بنفسهاء» وتتناقض مع أخواتاء ولا تحمل ما تحمله سائر الصور في القصيدة 
من مشاعر الفنان ورؤيته للحيأة هي صوره مفككة وليدة التوهم» وهي 
جزئيات حسية متقطعة خالية من الروح. الذي يوحد بين أجزائهاً. 
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مثل هذا اللون من الشعر ينضحه ويكشف عن زيغه خلوه من العاطفة› 
لأنه كثيرا ما ينفصل فيه العام الخارجي عن العام الداخلي للشاعر » فتبدو 
اللغة التي يستخدمها الفنان وكأا جرد أداة لوصف العام الخارجي كا هو 
وآقعم لا كا يدور ف نفس الفنأان. وعندئذ تحول اللغة عن وظيفتهاً 
الأساسية في ألفن وتصبح جرد إشارة إلى الشىء الذي يصفه الشاعر . وإذا! 
انتهى الشاعر في لغته وتصويره إلى هذه النهاية فأقل ما ينبغي له ألا يدعي 
لنفسه أنه شاعر لأنه إذا راد أن يسلك سبيل الفن فلا بد أن يستخدم اللغة 
للتعبير عا يختلح قي نفسه من داخل. أا إذا اكتفى الشاعر مجعل اللغة 
جرد أداة لتصوير ما هو كأئن قي عام الأشياء دون أن ينقعل با يدور في 
نفسه» فإن أقل ما يستحقه مثل هذا الشاعر من الوصف أن يوسم بإغلاس 
الماطفة وأنعدأمهاء وأن ليس لديه ما يخلعه على العام الخارجي . عندئذ 
سوق نرى مشل هذا الشاعر مضطراً إلى أن يلجا إلى جع هذه الجرئيات 
الباردة الخالية من العاطفة في تصويره على نحو ما رأينا في الصورتين من 
شعر شوقي» وعلى نحو ما تری قي كثير من شر الطبيعة الخالي من 
الإ حساس. أنظر إلى ما في وصف حافظ إبراهم للنيل في هذه الأبيات: 


واللب لل مرآة تتف ق ص فته سسا النسم 
سسب السماءَ وميا فهوّت بلجت .سه تعوم 
شرت عليه غلالة بيضة حاأكتهسا آلخيوم 
م لآ عیشسسا سوق ما شأ غه نها الاد 


فهو تصوير أقرب ما يكون إلى نقل الشهد بصورة مفككة وفي غير 
أ تقعال صبأدق . وأنظر زى قول النهاء ر هار رصه؛ ر وة 


والطسل في أغصانه جکيٍ عقود ا ف ترائب 
و تفت ازهساره أرجت من کل چانب 


١ « 


وبدا عللن دوحاته مر كأذناب التعالسب 

وکأتا آصاله تب على الأوراق ذائب 

فإذا أنت تتيعت صور هذه المقطعة لم تجد ما مجاوز هذه العلاقات 
الجزئية التي أوجدها الشاعر بين المشبه والمشبه به ولم تظفر بأكثر من 
ألهارة ف عقد الشآكلة ألأد ية بين عر الشحر وأذتأاب اغائ »> او بين الظل 
على الأغصان والعقود على الصدور» أو بين ما ينثره الأصيل من شعأع وبين 
الذهب الذأئب عفى الآأورأق» فاد ردت إن تتعمق نفس الفنأن وروينه 
الداخلية وما يريد أن يخلعه على المنظر الذي أمامه من عاطفة نابعة من 
ذاته لے جد شيعا . وأذ! انت ردت إن تكشف عن وحدة عاطفية أو 
شعوريةتسرىف أبيات القطمة وتلونا بلون واحد فسيطول بك البحث دون 
جدوی . 

وين هذا من شعر خليل مطران الذي اح يوبا با ينطوي عليه 
الصيف في الصعيد من بام وضجر» وما يخلعه على التفوس في بعض 
اللحظات من الکلال والإعیاء » وما پنشره فی آلناس من همود حق لترى 
کل شىء جامد ينم عليه امول والنعاس. انتشر هذا الاإحساس قي كل 
شيء تقح عليه عين الشاعر: في الرمال والحقول وصفحة المياه في النيل؛ 
فجاءت هذه ألابيات الي تحمل حظة إ ساس وأحدة تساب ف ألقصيدة 
کات وصوراً أ وتوقفك أمأم نفس تنقل إليك مأ يدور في دأخلها لا ما بقع 
خأرجها. يقول مطرأن: 


وقد الصيفف الصعيدلّاء أأجّف المقول والآجاما 
وغد الناس بين جر كثيفه مرد من الغبّار غَمَامَّا 
وفلاة انا الرَنْل فيها شير مد لعة واضطراما 
وكأن اليا في النيل تجري بخطى أبطأت ور تعأمي 
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شبةَدَوْب الرّصاص ف الكير يطْغى 
فإذا ما طْغی برفق دراي 

وعرا! الاعين الكلالء فأنى تَظْرت رة رات وقتامسا 

کان الشار ف عب لأر مى فكل ما دب ناما 

وكأن الدمى التي صنعتها أمة القبْطٍ متعَبّات قَيَامَّا 

فانظر كيف استطاع الشاعر في الأ بيات السابقة أن ججمع لك بين هذه 
الجزثيات في وحدة عضوية متكاملةء» وكيف استطاعت كل جزئية منها أن 
تضيف إلى سابقتها إحساس الشاعر ا يخلمه لظي الصيف ف الصعيد وناره 
الحرقة على الموجودات والکائنات من روح الجر واا مء وهن اة همد 
كل ما فيهاأ ووجم وجمة أإعياء وتخدر» فأصبح کل سيءَ جامداً يتحرك في 
تشاقل وبطء . فها هو ذا النيل نفسه قد أصبح شرياناً لا ينبض من شدة ا لر 
وقسوة الجو الذي لا يكتفي با فيه من حرارة بل ينتشر مع ألحرارة غبار 
كأنه الغم . م انظر إلى عصب الأرض وقد تخدر فإذا هذا الخدر يسري في 
جميع الأحياء فيخم النعاس على كل ما يدب على الأرض. بل لقد انتقل 
هذا كله إلى الرسوم الت صنعها قدماء المصريين فبدت هي الأخرى وقد 
طفح ہا الکیل تکكاد تنطى بالشكوى من الكلال واللل. 

وعکذا نرق أن جيم ابات القصيدة قد تضافرت عل خلق جو 
خاص» واستطاعت یکلا وصورها أن تكشف عن نظرة الشاعر وموقفه 
النغسي وأا بہذا م تقف عند حد نقل العام ا لأر جي و حدہ ء بل أستطاعت 
أن تزج ما في خارج الشاعر من وأقع با يعتلج في نفسه من انفعال. 

وبعد فلعلنا أن نكون» با قدمناه إليك من مغاذج شعرية من المتني 
وشوقي وحافظ ومطرإن قد أوضحنا الغرق الكبير بين نوعين من الشعر: 
شعر يصدر عن الخيال يلع فيه الشاعر عاطفته وروحه على عوضوع 
قصيدته فإذا هو شعر موحد الفكرة والصورة والاإحساس» وإذا العمل 
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التي كله تصوير لوقف نفسي موحد » أو للحظة شعورية ذات مخری پېدو 
فيها الوجود للشاعر مصبوغاً يلون تقسة. خد مغلا عندما یر ید الفنان أن 
يصور لك لحظة غروب الشمس فهل يكون هدفه جرد تذكيرك بألغروب 
العادي الذي تعرفه أو الذي اعتدت أن تشاهده كل ليلة؟ أم هو يعطيك 
الغروب الذي ينبع من ذاته هو والذي تحلقه ريشته التي تحتلف ف ألوانبا 
عن ريشة أي فنأن آخر. فإذا كان إيليا أبو ماضي قد صور لك الغروب 


بول : 


السب تَركض في الفضاء الرحب ركَض الخائفين 
والشمس تبدو خلفها صفراء عاصبة الجبين 
والبحرُ ساج صامت فيه خشوع الزاهدين 
لكا عيناك باهتتان ف الأغق البعيد 
سلمی ! مادا کر ین ۴ 
سلمی! ماذا تعلّمين؟ 


فهو لم يفكر لحظة في أن ينقل إليك مشهد الغروب كا يتراءى أمام أي 
إنسان» وإغا راد أن يصور لك خحظة غروب خأاصة بالشاعر وحده فهذه 
السحب المتقطعة المنتشرة في الأ غق» وهذه الشمس الختفية ورأء هذه القطع 
المتناثرة من السحب» وهذا البحر الممند أمام الشاعر قد حلت في طياتها 
لوان نفسية معينة وذلك )ا أضغاه الشاعر عليها من إحساس داخلى. 
فالسحب ليست جرد سحب وإنا هي سحب تركض ركض النأئفين› 
والشمس لم تعد شمسا وأغا هي صغراء سقيمة معصوبة الجبين في حال من 
الذبول والمرض» والبحر سأكن صامت في حال من الخشوع والزهد. م 
هناك أخيراً عينان باهتتان تنظر إلى الأفق في حال من شرود الذهن 
وضياع الأمل. 


فمن يستطيع أن يزعم عند قرأءة هذه الصور المتلاحقة ف هذه المقطعة 
أن هدف الشاعر هو تصوير الغروب كا نشاهده في الواقعم. إن كل ما 
عرض علينا من ضور وآلوان كان للق وإشاعة هذا الاإحساس بالزوال . 
والفناء كأئنا أمام مشهد توديع عزيز أو تشييع جنازة. إننا أمام لحظة 
تتسد لا فها صورة ألنهار وهو يافظب آتُفاسة الا خبرة ء فاو قف مو قف 
كآبة ورهبة وخوف وزهد في الحياة. 

وليست مهمتنا أمام هذا الشهد الذي صوره الشاعر أن نرجع ما فيه 
إلى الواقع وإنا مهمتنا أن نستكشف ما إنعكس على هذه الظاهرة الطبيعية 
من موقف الشاعر ورؤيته الجديدة للفروب . وإذا كان للخيالى أثر في هذا 
الشعرء وإذا كان له دور يقوم به فإغا يتركز هذا إلأثر وحذا الدور في تلك 
القوة اليوية الق جعلت من هذه الصور عملا تكاملت أجزاوه فتح ركت 
هذه الا جزاء تحت ضوء معن وتنفست هواء من لون خاص انتهت إلى 
إبراز وقفة الشاعر إزاء الغروب. وقفة سلوكية تخص ألشأعر وحده. 


أما الشعر الذي يصدر عن ألتوهم فهو صور وأفكار» ولكنها صور 
متفرقة مفككة تتكون من جزئيات باردة لا عاطفة فيها. تنفصل فيها 
الصورة عن الأخرى» وتستقل بنفسها . قد یتحقق فما بینها تناسق فکري أو 
منطقي » وقد تنشاً بينها علاقات مصدرها العقل الصرف . وبرأعة الشاعر 
ومهارته في مثل هذا اللون من الشعر لا تتعدى ما يقدمه قانون تداعی 
العاني وما تسعفه الذاكرة حين يستدعي الشبيه شبيهه إلى الذهن» أو حين 
يقترن في خبرة الشاعر شيئان لأي سبب من الأسباب فيرتبط هذان الشيئان 
أحدها بالآخرء بجيث إذا عرض الشاعر أحدها وثب الآخر إلى ذهنه 
فور . ومثل هذه الأشباه التي تتداعى إلى الذهن لا تستطيع وحدها أن 


[) اقرا تحديد قأنون نداعي العاف للدكتور جيب مود في كتابه قلسفة وفن ص ۹4. 
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تولف فناًء لأا تكون مفتقدة لأهم عنصر في الفن وهو خلق هذا الجو 
الخائي الذي يخلعه الشاعر على الكل. 

وإذ! أردت مثالا أخيراً هذا اللون من الشعر فإليك هذه الأبيات التق 
يصور فيها الشاعر ابو الفتح مود بن اخسن التوفى عام ٣۵٠١‏ روضا 
ويقول فيها: 


م 


ادا ما ا أسعده صوا 
كأن الطل منتثراً عليه 


کان غصوته سقیت ر حيقاً 


كا رضي الصدين عن الصديق 
ا لہ الصنيعة ا الخبوق 


f=‏ نے 


فاس مسر شراب الرحيق 


يذكرني بنضفجةٌ بايا صنيع اللطْم في الوجه الرقيق 


فالقارىء هذه الأبيات جد نفسه في البيتين الأولين أمأم إحساس 
بالرضا والسعادة» قلقاأء ألغيث باألروض لقاء يفيض بالمودة والحب» وهو 
أشبه بلقاء الصديقين: لقاء يغ في الضباح واخر في الساء ٤‏ وکلاھا مجمل 
إحساس الفرحة والغبطة. كا يحمل بالتالي جوا نضسياً معيناً يخلعه الشاعر 
على ألروض النتعش نضرة وحيوية. 

وكان الطبيعى أن يستمر هذا الجو سائداً في الأبيات كلهاء إلا انتا ما 
نكاد نصل إلى البيت الثالت حتى ندرك سيطرة الصور الشكلية والولع 
مجرد العلاقات الجزئية بين المشبه والمشبه به. فصور الظل المنتثر على 
الروض ذكرت الشاعر بالدموع التي تشاكل الطل هيئة ولوناًء فجاء ت صور 
الدمع امنحدر على خد المشوق؟ وهل تستشم صورة الدمع على خد الشوق 
وما تحمله من إيجاء ات الحزن واللهفة والحنين والتوجع على الحبيب الغائب 

مع الصورة العامة التي يريد الشاعر أن يخلعها على الروض كلهء وهي ۴ 
يبدو من أبياته صور الروض النتعش القرح الذي بہتز طرباً » وألقي تر قص 
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غصونه وتس کأنہا سقيت شراباً؟ ثم هل يتلاء م الإ حساس الصادر من صور 
الروض الذي يرقص من النشوة مع ألا حساس الصادر من صورة روض 
تنششر فوقه دموع وجل متوجم محزون» ثم ما هذااللطم الذي نراه في البيت 
الأخير؟ وهل يليق بشاعر في مقام كهذا يتحدث عن روعة الروض 
وأنطلاقه» وما ق أغصانه من نشوة ورقص أن يصقا زهر السفسج بالاثر 
الذي يتركه اللطم على الوجه الرقيق؟ وهل كن هذا الأثر مها كان د قيةاً 
في إعطاء الصورة التي يريدها لزهرة البنضسح أن يودي ما يريده الشاعر 
بعد أن وفنا أمأم مشهد امرأة مفجوعة تلطم خدا بیدا ؟ ثم كيف تستقم 
السعادة التي بعثها الغيث في الروض والنشوة التي سرت ف أوصاله عندما 
شرب من ألر سیق المسكر فر قص مع صورة إلجزون الدذى تبعنه دموع 
المشتاق المفتقد لبيبه» أو المرأة المفجوعة التى تلطم الخدين؟ تم ما الذي 
عساه أن ينتهي إليه القارىء من إحساس أو من موقف إزاء هذا الروض 
الذي يصوره الشاعر إذا مأ وجد نضسه يضطرب بين مشاعر متبأينة وصور 
متعارضة» بين أبيات يتفصل الواحد منها عن الآخر على هذا الحو 
المتناقض؟ 


أليس المدف الواضح من هذا التصوير هو الولع بالعلاقات الشكلية 
والتسجيل لدركات حسية جزئية تقض فيها مهأرة الشاعر أو براعته عند 
عقد المشاكلة والمشاة بين شيئين يستدعي أحدها شبيهه إلى الذهنء غم 
ليست النشيجة الأ خيرة هي ضرب من الصنعة الشكلية التي تهت بصياغة كل 
بيت على حدة دون أن يكون لدى الشاعر وعي كامل بالوضوع الذي 
يصوره» الأمر الذي جعل أبياته كلها تفتقد العاطفة الواحدة التي تصبغ 
الصور كلها والتي تتعاون على إبراز روّية الشاعر للروض؟ إن صورة 
الروض قي هذا الشعر الذي بين أيدينا صورة مهزوزة لأا لم تخنلط بروح 
الشاعر وإغا ظل الروض فيها عحتفظاً بوجوده الموضوعي الحدد خارج نطاق 
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الذات . وهذا! هو ألذي جعلها تفتقد عنصر الخيال الذي من أهم خصائصه 
السيطرة الكاملة على الألفاظ والصور بحيث تصبح الظاهرة الطبيعية التي 
يصورها الشاعر جزءاً لا يتجزأً من ذاتهء وحتى لا تكون الصور في 
القصيدة صوراً مقصودة لذاتاء وحتى لا يسمى الشاعر وراء الجاز أو 
الاستعارة أو التشبيه من أجل الزخرف أو التنميق. فليست مهمة التشبيه 
والاستعارة دإخل القصيدة الواحدة تقرير معنى أو توكيده ونا مهمتها 
الأساسية أن تضيف حقيقة نفسية 'جديدةء وأن تتعأون مع غيرها على 


إبراز رؤية الشاعر وتحديد موقفه من الشىء الذي يصوره. 


وبعدء فلعل هذا الال الذي سقناه آنفاً أن يكون قد أوضح القرق بين 
شعر يصدر عن النيال وآخر يصدر عن التوهم » ولعله أن يكون قد استطاع 
بعد تحليله أن يحدد القرق بين نوعين من الشعر أحدها يجمع لك بين 
جزئيات باردة جامدة جمعا تصفيا خاليا من العاطفة التي تربط بين 
إلأفكأر وإالصور والموضوعات الجزئية دأخل ألقصيدة› وبين شعر يتزج فيه 
القلب بالعقل والعاطفة بالاإرأدة» وتتوحد فيه صور القصيدة وترتبط› 
وتنشط ملكة إلنيال فتتمكن من خلق العلاقة الجوهرية بين الروح 
الانسانية وبين الطبيعة . ومن إضفاء موقت عاطفى موحد على العمل ألفني 
کله. 


الخيال ووحدة العمل الفي 


وهنا نصل في دراستنا إلى الموضوع الثالت من الموضوعات الرئيسية 
التي تتصل بنظرية الخيال عند كولردج . فقد كان الموضوع الأول كا عر فنا 
هو موضوع الفرق بين النيال الأولي والخيال الثانويء وكان الموضوع الثاني 
هو موضوع الفرق بين الخيال والتوحمء آما الآن فإننا نريد أن نستوضعح 
قدرة الخيال على تحقيق الوحدة العضوية قي العمل الفنى . 

ويجسن بنا في هذا المجال أن نسترجع كلات كولردج الخاصة بهذه الوحدة 
والتي تضمنها تعر يفه السابق عن الخيال. يقول کولردح:' 


« الخيال هو القوة التي بواسطتها تستطيع صورة معينة أو إحساس 
وأحد أن يهيمن على عدة صور أو أحاسيس (في القصيدة) فيحقق الوحدة 
فما بينها بطريقة أشبه بالصهر ء هذه القوة تظهر في صورة عنيفة قوية في 
مسرحية «الملك لير » لشكسبير. ففي هذه المسرحية نجد أن الألم العميق 
الذي يجس به الأب جعله ينشر الإحساس بالعقوق ونكران الجميل حقق 
شمل العناصر الطبيعية ذاتها . وهذه القوة الى هي أسمى الملكات الإنسانية 
تتخذ ا شكال تة ء ملها العاملفي ومنهاً اهادىء الساكن . فغي صور 
نشاطها اهادئة التي تبعث على المتعة فحسب نجدها تخلق وحدة من الأشياء 
الكثيرة بيغا تفتقد هذه الوحدة في وصف الرجل العادي الذي لا تتوافر 


)١(‏ کولردج س ۸ها. 
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لديه ملكة الخيال هذه الأشياء . إذ نجده يصفها وصفاً بطيثاً الثيء تلو 
الثىء بأسلوب يخلو من العاطفة. 


ولعلنا نستطيح من قراء تنا للنص السابق أن ندرك إلى أي حد ربط 
کولردح بين ملكة الخيال وبين تحقيق وحدة العمل األفني » فالعلاقة بينها كا 
دو من عباراته علاقة سببية بمعنى أنه لا تتحقق وحدة الشعر بدون خيال 
کا لا يکون خيال بدون مقي الوحدة. 


والوحدة ألتى يسنيها كولردج هنا وألتي تتضح من كلاته هي وحدة 
الشعور أو العاطفة أو الاإساس»؛ ولكن ما معنى وحدة الشعور أو 
الأحساس؟ لعلنا مأ نزال نذكر ما قلناء في الفصول السابقة ونحن بصدد 
حديشنا عن طبيعة الخلق الفني بأن الفن أثر من آثار الخيال . 


ولعلنا نذكر أننا أدركنا من هذه الجملة أن كل ما بداخل العمل القني 
من أفکار ومفاهم وموسیقی یجب أن یتخلی عن طاأبعه الأسأسي الذي کان 
له قبل د خوله في العمل الفتي ء وأن ينصهر انصهارا تاماً في ذات الفنان. 
ون يصبح بعد عملية الانصهار هذه شیا آخر جدیدا بأخذ فيه کل جزء 
من أجزأء العمل الفني شيا من صفات إلا جزاء الأ خرى» ونح کل جرء 
شيئاً من ذاته أو طبيعته فيخلعه على الأجزاء الأخرى بث لا تصبح 
أالصورة صورة مستقلة » ولا تغدو الموسيقى والوزن جرد قالب خأر جي تصب 
فيه التجربة » وإنا يلتحم الفكر بألصورة بألا حسأس بالموسيقى . وإذ! كان 
كل عنصر من هذه العناصر سوف يتخلى عن طابعه الأسأمي الذي كان له 
قبل أن يدخل قي العمل الفني فإنه سوف یستیقی مع هذا التخلى أثره 
الكامل . ولكن أثره الكامل هذا لن يكون أثراً مستقلاً بل هو أثر الجزء في 
الكل وأثر الكل ف إجزء. 


ولسنا بحاجة إلى أن نعود مرة أخرى إلى التشبيه الذي سقناه سابقاً 
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عندما نفينا أن تكون للفكرة قيمة بذاتها أو لذاتهاء وعندما قلنا إن 
الفكرة تنحل بكاملها في التصور « كاحلال قطعة السكر ألتي تذوب في قدح 
إلماء فتبقى فيه» وتظل تفعل في كل ذرة من ذراته» ولكن لا يكن أن يعثر 
عليها في صورة قطعة السكر . وكذلك الفكرة التي اختفت» وأصبحت 
بكاملها تصورا م يعد من الممكن التقاطها في صورة فكرة اللهم إلا إذا 
سطعلا أن نستخرج قطعة من السكر بعد أن ذابت قي كوب الاء . إن 
الفكرة لم تبق فكرة وإغا هى علاقة لمبداً الوحدة الذي لم يكتشف بعد 
ولكنه موجود في الصورة الفنية ». 


وما يقال عن الفكرة هنا يقال عن سائر أجزاء العمل الفني » فلا بقتصر 
القول في تح الكل في قيمة الجزء على الفكرة وحدها بل يتجأوزها إلى 
غيرها إلى كل ليء يل جزءا في العمل الفني» يتجأوزها إلى الألفاظ ؛ 
وألصورء والمفاهم ألعقليةء والموضوع ايا كان نوعه سياسة أو اجتاعاً أو 
أخلاقاً . والموسيقى سواء أكانت موسيقى الوزن أو الأإيقاع أو الكلات 
وأصواتيا أو نبرات الانفعال. 

ولکن بقي آن نتساءل لاذ! حرص کولردج عند تعريفه للوحدة بأن 
جعلها وحدة الإ ساس أو الصورة؟ فقد قال « إن الخيال هو القوة التي 
بواسطتها ستطيم صورة معينة أو إحساس واحد أن بهيمن على عدة صور 
أو أحاسيس في القصيدة فيحقق الوحدة فما بينها بطريقة أشبه بالصهر ». 
لاذ! اختار كولردح الإحساس والصورة من دون سائر أجزاء العمل الفني ؟ 
اذا ل يقل وحدة الموضوع آم ألفكرة أو الموسيقى متلا ءولاد | كانت وحدة 
الإإحسأس والصورة عنده هي التي تثل الوحدة العضوية في العمل الفني؟ 
والإجابة على هذا في بساطة هي أن ما يعجبنا في العمل الفني هو صورته 
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الخياليةء ولن تخلو صورة خيالية من العاطفة» ولأن التجربة الشعورية هي 
التى تنح الفن وحدته. ومع ذلك فقد أجابنا كروتشه على هذه الأسئلة 
إجابة شافية بقوله: 

« إن العاطفة هي التي جب للحدس تاسكه ووحدته وما كان الخحدس 
أن يكون حدساً حقاً إلا لأنه ثل العاطفة؛ ومن العاطفة وحدها يكن أن 
يتفحر الحدس . إن العاطفةء لا الفكرةء هي التي تضفي على الفن مأ في 
ارمز من خفة هوائية: تشوف محصور في دائرة تصور: ذل هو الفن. وق 
الف لا يكون التشوف إلا بالتصور: ولا يكون التصور إلا بالتشوف وما 
نعحب به فى الآثار الفنية الحقة هو الصورة الخيالية الكاملة الي تكتسبها 
حالة نفسيةء وذلك هو ما ندعوء في الأثر الفنى بالياة والوحدة وإالقاسك 
والرحابة. وما نكرهه فى الآثار الزائفة الناقصة هو ذلك التعارض بين 
حالات نفسبة عديدة ختلفة» نرأها تتنضد بعضها فوق بعض) أو مختلاط 
بعضها ببعض» او تكون أشبه بسديم مضطرب» ثم نرى الولف ينظمها في 
وحدة معينة» فيستعمل هذا الغرض تصمماً خباًء أو فكرة جردةء أو 
انفعالاً عاطفاً خارجاأً عن نطاق ألفنء وإذا بأثره سلسلة من الصور إذا 
نظر نأ إلى كل صورة منها على حدة خيل إلينا في أول وهلة أا مينة» حق 
إذا نظرنا إليها جتمعة خاب ظنناء لأننا لا نرأها تنحدر من حالة نفسيةء 
ولا تنشاً عن باعث بالذات » وأا هى تتعاقب وشجمع بدون أن نجس فيها 
تلك النغمة الصاد قة التي تأ من القلب لتنفذ إلى القلب . ولیت شعری ما 
عسی ان کون من شان صورة تقطع من لوحة وتنقل إلى لوحة أخرى ذات 
موضوع آخر! ما عسى أن يكون من شخصية تازع من جوها وشخصياتما 
الحيطة با لتنتقل إلى جو آخر! لا أبلغ في هذا الصدد من تلك الناقشات 
القدية حول الوحدات الدرامية الق كانت في أول الأمر قاعدتي الزمان 
وألمكأن الخارجتين م صارت بعد ذلك إلى وحدة « الفعل » »م انتهت أخيراً 
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إلى حدة « الاهقام » ألذي يستثير فكر الشاعر . آي المثل الأعلى الذي يرك 
نفسه» ولا أبلغ في هذا الصدد كذلك من النتائج النقدية التي تسفر عنها 
الخصومة الكبرى بين الكلاسيكيين والرومانطيقيين» إذ تؤدي إلى أغكار 
الفن الذي يستعين بعاطفة لم تتحول إلى صورةء أو الفن الذي يستعين 
يالوضوح السطحي والخطط الصحيح في الظاهر» والتعبير الدقيق في 
الظاهر ء فيحاول أن يتن العقل عن فقدإان الباعث الفتى والعاطفة الملهمة 
التي تنيع منها الآثار الفنية. هناك فكرة مشهورة ترجع إلى أحد النقاد 
الإنجليز. وقد أصبحت اليوم قي عداد الأفكار الدارجة هي أن «كل 
الفنون تقترب س الموسيقى ». والأصح أن نقول: « كل الفنون موسيقى » 
إذا أردنا أن نرجع إلى المنشاً العاطفي للصور الفنية. مستبعدين الصور 
التي تبنى بناء آلياً أو ترسف في أثقال الواقعية. وهناك فكرة أخرى لا 
تقل عن هذه شهرة. ترجع إلى شبه فيلسوف سويسري» وقد أصابها لسن 
الحظ أو لسوئه ما أصاب تلك فأصبحت شاأئعة عامية. هي أن « كل منظر 
حالة نفسية » وتلك حقيقة لا شك فيها . لا لأن المنظر منظر بل لأن المنظر 
من الفن ». 

فالحدس لا يكون إذن إلا حدساً غدائياً. ليست الغنائية صفة أو تعتا 
للحدس . وإغا هي مرادف له. هي إحدى المرادفات الكثيرة التي ذ كرتها 
والتي تفيد جميعاً معنى الحدس. ون ألبسناها صورة النعت من الناحية 
النحوية فا ذلك إلا للتمييز بين الحدذس الصورة الذى هو جموعة من 
الصور (إن يا نسميه صورة دايا مجموعة من الصورء فليس هناك صور 
ذرات كا أنه ليس هناك أفكار ذرات) أعني الحدس المحقيقي الذي يؤلف 
جس حياًء وينطوي لذلك على مبداً حيوي هو الجسم الحي نفسهء وبين 
ذلك المجدس الزائف الذي هو كومة من الصور جعت على سبيل التسلية 
أو في سبيل أية غاية عملية أخرى» بحيت إذا نظرت إليها بنظار الفن م 
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تبدلك» لكوأ عملية جس حياً بل جس آلياً ». أما فما عدا هذه الغاية 
الجدلية فليس لاستعالنا لفط الغائية في صورة النعت من قيمة » وحسبنا أن 
تقول إن ألفن حدس حتی نعرف الفن كمل تعریف »0 

لقد استطاع كروتشه جحق أن بكشف في هذه الصفحات عن جلة حقائق 
بالغة الأهمية فما يتعلق موضوع الوحدة العضوية في العمل الفني. وقد 
أستطاع تعريفه المشهور لفن بأئه حدس» وشرحه هذا التعر يف أن يعن 
القأوىء على إدراك الا ساس الذي يبنى عليه الفن عامةء يعينناأ على 
إدرأك العلاقة بين الصورة وألا حساس وبين وحدة العمل الفبى . فإذا كأن 
الفن حدما فالحدس لا يكن أن يتفجر إلا بالعاطفةء والعاطفة وحدها لا 
ألفكرة هي التي تضفي عليه ما في الرمز من خفة هوائية. . وأن الصورة 
الخيالية لا تكون صورة كاملة ولا تستطيع أن تقوم بدورها قي العمل الفتي 
إلا ما تتضمنه من حالة نفسية. وقي هذه العبارة جاع الأمر كله فهي: 

أولاً: تحدد لا أن الوحدة الحية لا ترجع إلى التركيب العقلى أو 
امنطقي أو الفكري» لأن الفن ليس تركيباً عقلياً وا هو تركيب في ء 
تر كيب العاطفة والصورة فی المحدس» او معنی آخر لا پوجد فن إلا هذه 
التركيبة السحرية التي هي أثر من آثار الحدس والنيال والتي لا تنهض إلا 
على أساس من عاطفة وصورة. 

ثانياً: إن إرتباط العأطفة بالصورة داخل العمل الفتي هو ارتباط حي 
تاشیء عن معاناة الفنان لوقف نضي معين » فليست الصورة قي العمل ألفني 
مقصودة لذاتبا» وليست العاطفة جرد انفجار صاخب للهوى > کا آنا ليست 
هذا إا انب العمل من الفكر الذي يحب ويكره؛» ويرغب يف ألشيء أو ينقر 
نه »» وإغا العاطغة ف العمل الفنى هى تجسيد للحظة شعورية معينة بسيطر 
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عليها الفنان وينضعها للصورة كا يخضع الصورة ها بحيث يصبح ألشعور هو 
الشعور المصور والصورة هي الصورة الحسوس با. 

« إن الفن هو تركيب في نستطيع أن نقول بصدده إن العاطفة بدون 
جسور ت عمبأء »> وألصورة بو عا فة خأر غه 4 


بهذا يكننا أن ندرك لادا جعل كولردح في تعريفه للخيال الصورة 
مر أد فة للا ساس ؛ ولاد! جعل همنة صورة وأ دة أو | حساس وا جحد عل 
آلقصسدة أو ع آي عمال في شو أغقى لو حدة . واداً کاتت الصورة أو 
الإ حساس دون ساثر أجزاء العمل الفى هي التي تنتسب إليها الوحدةء 
ون ما نسميهة بالوحدة العضوية أو الفنية ليس إلا وحدة الشعور أو 
ال حساس الذي ينتشر ق سائر أجزاء العمل ألفي فيلون صورها 
بالعمل الف . 

وأذاً كانت طبيعة القن وماهيته تقتضيأن كا شرحنا أن تكون الوحدة 
العضوية هي وحدة صور أو وحدة إحساس فيكون من حق النقد أن بغرق 
بين ما يسمى بوحدة الموضوع أو الوحدة النطقية وما يسمى بالوحدة الفنية 
أو الوحدة العضوية. 

وقد 1 ستطاع ألد كور ھل مصطفي م بد وی أن برک بال ازارد 
الوحدات» وأن يكشف عن قيمة كل منها بالقياس إلى العمل الفني قي كبتابه 
د در آسأات ف الشعر والمسرح » وهن خلال عقالا نه عن الوحدة العحضوبة 
وشعر التقرير وبالاإجاء فقال: 
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« إن للوحدة معاي عدة فقد تكون الوحدة هي وحدة المتکلم أو 
إلرأوي أي أن الذي پر بط بين اجراء الكلام هو شخص التكلم فقط . وقد 
يقصد بألوحدة وحدة موضوع ألحديت (سواء کان الموضوع إنساناً آم غير 
نسأن) معن إن إخحدیث يدور سول موضوع بألذ أت . وها الح 
النطقية فتقول إن الكلام تتحقق فيه الوحدة قاصدين بذلك إن أجراءه 
ملتئمة ولا تناقض بينها . وهناك أيضاً الوحدة الشعرية (أو الفنة). 

ولا كانتت وحدة المتكلم تتحقق دايا في كل ما يلفظ به المرء في حياته 
اليومية» لأن كلاعه كله صأدر عن شخص واحد فإن هذا يوضح لنا كيف 
أن استعالنا للفظة الوحدة بهذا المعنى في النقد استعال غامض عام أكثر ما 
ينبغي لن يقدمنا أو بؤخرنا في شيء . وهذا فلن يفيدنا في قليل أو كثير 
كون القصيدة تتحقق فيها وحدة المتكل. 
أما عن وحدة الموضوع فلا يمكننا في القيقة أن نتحدث عن وجودها فى 
هذه القصيدة (معلقة لبيد) إلا بقدر كير من التجأوز وألتهاون إذ يفرق 
شاعرنا في الاستطرأد › وينتقل في كشر من الأحيان من موضوع إلى إخر 
حسي انون تداعي المعاي وحده» و يرج من حدیٹ آل حدیث مستهلا 
کلامه بلفظ د بل » ودا بالطيم دلالته. ولو افترضنا جدلا و جود وده 
اموضوع بعلى أن الشاعر يتحدث هنا عن ذاته وعن تجاربه الحسوسة 
المباشرة المتعددة فا قيمة هذه الوحدة؟ إننا لا زلنا نذكر كلات أرسطوفي 
كتابه الشعر (الفصل الثاس): دلا تنج الوحدة كا ڀظن البعض ء عن کون 
القصيدة تدور حول بطل واحد. إذ أن كثر! جداً عا يدث للفرد الواحد 
لا يكون وحدة على الأطلاق» وبالمثل يقوم الفرد بأعال عدة لا كن المع 
بینها محیث بتکون لدینا عمل موحد ولذ! يبدو أن أولئك الشعراء الذين 
كتبوا قصائد ستتحقق فهاً الوحدة لکون عركل ثلا فردا وأحداً . ما 
هومیروس فقد فاق الشعراء حيعاً في هذه اللفظة كا فاقهم ي شيء آخر. 
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لقد أدرك هذه الحقيقة سواء عن طريق الحدس والغريزة أو عن طريقى 
عر فة الواعية يفن الشعرآء . 

أما الوحدة المنطقية فلا نستطيم أن نجعل منها مقياساً نقيس به الشعر 
ونحدد به قيمته» فهي ليست مقصورة على الشعراء وإمْا بفترض و جودها ف 
كل عرض منطقي سلم» وكا أن المعنى د المنطقي » للقصيدة جزء ضئيل 
من « معنى » القصيدة كلهاء كذلك ليست الوحدة المنطقية إلا جزءاً 
ضئيلا من الوحدة الي يلزم وجودها في الشعر الرفيع . إت الشاعر أحاناً 
قد يضحي بهذه الوحدة المنطقية لأ نه قد يعيش جربته أو جزءاً من تجربته 
على مستوى شعوري لا يستطيع أن يبلغه المنطق .. 

ما طهة الوحية الي مجدها ق الکاأئن الجي؟ هل هى وحدة نأمية 
تنبع من مبدأً باطن الكائن» من مبدأً الإفراد أو میدا التشخيص کا سماه 
فلاسفة العرب ~ إذا جاز لنا أن نستخدم اصطلاحاً من فلسفة العصور 
الوسطى في هذا الجال. أي أن المبداً الذي مجعل من الكائن فرداً فريداً من 
نوعه ختلفاً عن غيره فهناك مبداً واحد يتحك في الكائن المي المغرد و يلون 
كل أجزائه ونواحيه» فنحن لا ندرك جزثئيات الكائن على الفرد وإغا 
ندرك الكائن الحي إدراكا كلياً مباشراً. فلا تنيع أجاسيسنا نحو المرأة 
المفردة مثلاً من أنفها ثم من لون شعرها على انفراد» وأا من كل هذه 
العناصر جتمعة ومكونة كلا لا يكن تحليله إلا على وجه التقريب وعن 
طريق الفكر التالص. وججربتناً المبأشرة للشخص الي جربة موحدة 
مصدرهاً هذا الميداً الذي يلون نوأحى الشخصية جميعاً. 

وبالشل ففي القصيدة و حدة مدر ها المبداً الذي يصبغ عناصرهاأً بلون 
واحد» والذي يساب ف أطرافها جا كيا تنساب العصارة الخضراء الت 
تغذي الشجرة جذرا وسا اغصاناً وأوراقاً. وهذاً فحن نطلب من 
القصيدة الت تتحقق فيها الوحدة أن ترتبط عناصرها حيعاً کا ير تبط 
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ادر والسأافق والأغصان والأورأق. فيؤدى كل عنصر فيهاً وظيفة حقه غير 
منفصلة عن الوظيفة التي يقوم بأدائها عنصر آخرء جحيث تسیر هذه 
الرظائف جتمعة في اتجاه وأحد»ء وتؤدي إلى غاية واحدة هي الأثر الكلي 
الموحد ألذى تولده القصيدة في نفس القأرىء . 

ويشبع ذلك أن يكون لكل لفظة تقريباً» ولل تعبير مجازي ا 
وأستعارة في القصيدة وظيفة حقيقية خاضعة للوظيفة الكلية التي تقو 
القصيدة» فتصبح علاقة الصورة الشعرية المعينة بالنسبة لبقية الور عا 
الأوراق بالأغصان مثلاً. وكا يرى القارىء ليست هذه العلاقة علاقة 
منطقيةء وإغا هي علاقة حية أولاًء إذ يساب في الصورء المعينة نفس 
الانفعال الذي ينساب في غيرها من الصور وتنبع الصورة المعينة من سأئر 
القصبدة كا تنبت الأوراق من الأغصان. أما إذ! كانت اللفظة أو الصورة 
مقرو ضة على بقية القصيدة فرضاً لأ جل التنميق والتزويق مثلا (كا هي 
الخال ق « السات اليديعية » عادة» ولعل هذا الاصطلاح يدل على طبيعة 
القصود به) فإنا تصبح بثابة ورقة صناأعية أو ورقة منفصلة نلصقها على 
الغصن إلعاري لكي يبدو الغصن للناظر کا لو کان مورقاً ۾( . 


وهذأ النصء فوف أنه أستطاع إن پو ضح ألفرق بين وحدة التكلم 
ووحدة ألموضوع واإلوحدة النطقية وبي ألوحدة العضوية أو الوحدة الفلية 
التي هي موضوع دراستناء وألقي تر جم ليها ألقيمة اللحقيقية لشعر أو 
للقصيدة . فأنه قد أبان عن بعض اممقأائق تى المامة التي أشرنا إليها من قبل ؛ 
وألی يجدر بنا أن نعيد تأكيدهاً وتقريرها مرة أخرى والتي تتلخص في 
إلا : 
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أولاً : إن هيمنة الصورة أو الإحسأس الواحد في سأئر العمل الفي هو 
أساس الوحدة العضوية فيه: 

ثانياً: إن الترابط المنطقى لأ جزاء القصيدة؛ وتتابع ا بياتها تتابعاً مقنعاً 
شيء ‏ يقدم أو يؤخر قي قيمة القصيدة ة الفنيةء وأن التسلسل المنطقي لا 
يكن أن جل عل التتابع أو التسلسل الفني للقصيدة ولا يغنى عنه» والأولى 

وألا قرب أل طبعة العمل الفني إن قوم ألا قنأع الفني به مقام ال قناع 

المنطقي . ولن يتحقق ذلك إلا عن طريق الاإجاء بالصورة الفنية واخيال 
الك. 

ثالثاً: إن الصورة في الشعر ليست إلا تعبيرأ عن حالة نفسية معينة 
يعانيها الشاعر إزاء موقف معين من مواقفه مع الحياةء وأن أي صورة 
داخل العمل القي إغا حمل من الا حسأس وتؤدي من الوظيفة مأ مله 
وتؤديه الصورة الجزئية الأخرى الجاورة هأ. وإن من جموع هذه الصور 
الجزئية تتألف الصورة الكلية الى تنتهى إلبها القصيدة. ومعنى هذا أن 
التجربة الشعرية التى يقع تحت تأثيرها الشاعر » والتى يصدر فيها عن عمل 
في ليست إلا صورة كبيرة ذاإت أجزاء هي بدورها صور جزئية. ولن 
يتأتى هذه الصورة الجزئية أن تقوم بواجبها الحقيقي إلا إذا تآزرت جيعها 
في نقل التجربة ئقلا أميناً. وسن ثم فقد وجب أن يسري فيها جميعها نفس 
الإحساس» ومن هنا جاءت هيمنة الصورة أو الإحساس على العمل الفي 
كله. ومن هنا أيضاً لزم أن تكون الصورة وعاء للإحساس 

رايعاً: إن الصورة فى القصيدة ذات الوحدة العضوية لا بد أن تكون 
صورةليحائية » وألا تكون صوراً تجريدية أو برهانية عقلية» أو يعلى آخر 
لا جوز للصورة أن تعقل بدون التطور الذي يرمز إليهاء فقد سبق أن 
أشرنا بأن الفكرة لا بد أن تنحل بكاملها في التصور. ومن هنا يجب أن 
نفرق بين توعين من الصور: صور عقلية تقربرية مقصودة لذاتهاء مهمتها 
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عقد العلاقة الشكلية وا لجزئية بين المشيه والمشبه به وتقض إثار تيا عند أوجة 
الشبه» ويقف مدلول كلاتها عند المعنى الحرق هاء ولا تتجاوز التمريح إلى 
الإيجاء . وصور أخرى إجائية لا تقف عند جرد التشابه بين مرئيات أو 
مسموعات او عند المشاأكلة قي إهيئة أو ا لمجم أو اللون . وأا تتجأور هذا 
فتربط هذا التشأبه بالشعور العام السأئد والمسيطر على الشاعر ء» وتصبح كل 
صورة من هذه آلصور عتابة أللية اة النأمية الي تولف مع غيرها من 
الايا الحية كلا عضوياً حياً. وعندماً تصف الصور الإجائية إغا نعنى قبل 
کل شيء آنا تشتمل من العنصر العاطفي أو الروحي ومن تجارب الشأعر 
النفسية ما مجعلها غير مستقلة أو منفصلة أو مقصودة لذاتپا» فإن أخص 
خصائص الصورة الموحية أو الاإيجائية أن عاطفة وإحدة تربط بينها وبين 
زميلاما من الصور. وأا لا تقف في مفهومها عند المعنى القريب أو 
الظاهري أو عند جرد التقرير والوصف کا هو الحال مثلاً في بيت السرى 
الرفاء الذي يصور فيه إهلال وهو يتراءى وسط سماء صافية بنون مرسومة 
عاء الفضة عل صحيفة ررقأء. 

وكأ الال نون لجن رسمَت في صجيفة زرقك 

فإن مثل هذه الصورة هي من قبيل الوصف التقر يري الذي تقف فيه 
الكلات عند مدلوما احرف المباشر لا تتجاوزہ إلى أبعاد اخری. کا أا 
مستقلة يكتفي؛ فيها الشاعر بأ عقده من علاقأت جزئية بين طرفي التشبيه. 
ومن ثم فهي صورة ذات أبعاد محدودة» وکل ما پا من علاقات مصدرها 
ألتوأزن وألتكاغو . فأغلال نون من الفضة والساء صحيفة زرقاأء. هذا كل 
ما في الأمر: جرد تفكير عقلى صرف خال من العاطفة. ومن هنا تقف قيمة 
الصورة التقريرية عند التشبيه الحسي أو عند جرد الجمع بين صفات حية 
تربط بين المشبه والمشبه به. مثل هذه الصورة صورة وصفية مقصودة لذاتيا 
ومفروضة على القصيدة فرضاً من أجل التزوبق أو التنميق. أما الصور 
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الا يحائية فهي على النقيض من ذلك تنيع طييعية وتصدر من صمم النجربة 
التي يكون الشاعر واقعاً تحت تأثيرهاء وتثل جزءاً لا يتجراً من وعيه 
وحالته النفسية والشعورية» وتعتبر جزءأ لا يتجرَأً من الكل . 

خامساً: إن فهم التجربة» وإدراك القيمة الفنية للقصيدة لا يكن أن 
يتم للناحد أو الدارس إلا بعد دراسة صور القصيدة جتمعة وتشبع العلاقات 
الحية الي نشا بن اجزاتها ء وذلك لان ف الصور الشعرية بكل أشكاطا 
الجازية وعسناها ا لجزني والكلي يكمن روح الشعرء وغيها تستقر رؤية ألشاعر 
للموقف إلدى يصوره. 

سادساً: لا يكفى في القصيدة ذإت الوحدة العضوية أن تقف عند 
الدراسة السطحية لأبياتها أو صورهاء كا لا يكقي في فهم القصيدة 
والكشف عن قيمتها الحقيقية أن تقف عند حدود الكشف عن المعنى 
الظأهري ها فمع وجود المعنى الظأهري لا بد من الوص وراء القوى 
الاريحائية للقصيدة» وتتبع ما يكمن وراء صورها وكلاتها وأنغأمها من رموز 
تعبر عن حالاات الشاعر الشعورية والنفسيةء والبحث عن الخيط العاطفي 
المتصل الذي يربط بين آجزاء العمل الفنى كله والذى مجلعه الشأعر على 
ا ٤‏ 

يثضح لناأ من كل ما سبق أن ما يسميه النقد األحديث بالوحدة العضوية 
ليس في الحقيقة إلا وحدة الصورة» هي بالضرورة وحدة الإ حساس أو 
هيمنة إحساس وأحد على القصيدة كلهاء وعلى هذا فالوحدة العاطفية هى 
دليلنا على تحقيق الوحدة العضوية في العمل الفتي . ومعنى هذا أن الصور 
في داخل العمل الفني مأ هي إلا نجسيد التجربة أو اللحظة الشعورية التق 
يعانيها الفنان» والطبيعي أن تسيطر التجربة على كلاته وعباراته 
و موسيقاأه وصوره. ومن هنا نستطيع أن ندرك أن مأ يسميه ألنقد إلمديثف 
بالوحدة الفنية ليس في الحقيقة إلا الوحدة العاطفية. وأننا عندماً نذكر 
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هذه العبارات» « الوحدة العضوية » أو «الوحدة الفنية » أو « الوحدة 
الشعورية » إناً نعنى شيا واحدا هو هيمنة إحساس وأحد أو لحظة 
شعورية واحدة أو رؤية نفسية ذات لون محدد على العمل الفنى كلهء وان 
الصور الشعرية بكل أشكاها الجازية وبعناها الجزي والكلي هى وسيلة 
ألفنان لتجسيد هذ! الا حساس > وهي بالعاني وسيلة ألتأقد ف آ كششاف هذ! 
الإحساس أو تلك العاطفة أو هذه الرؤية التى يراها الشاعر للوجود أو 
للموقف الدى يعيبر عنه. 


الوحدة العضوية في المسرحية: 


مر بنا في التعريف السابق الذي عرضه كولردج للخيال أن هيمنة 
الصورة أو الإحساس أمر لا يتصل بالقصيدة وحدها دون سائر الأعال 
الفنية » وليس أدل على ذلك من أنه عندما ذكر أن الخيال هو القوة التي 
بوأسطتهاً تستطيع صورة معينة أو حساس واحد أن يمن على عدة صور 
أو أحاسيس فيحقق الوحدة فيا بينها بطريقة أشبه بالصهرء أستشهد 
مسرحية من مسرحيات شكسبير هي مسرحية الملك لير فقال . « هذه القوة 
تظهر قي صورة عنيفة قوية قي سرحية اللك لير لشكسبيرء ففي هذه 
المسرحية تنجد أن الام العميق الذي يجس به الأب جعله ينشر الإ حساس 
بالعقوق ونكران الجميل حى شمل العناصر الطبيعبة داتها. 

وهذه حقيقة لا يخا جنا فيها شك » فالوحدة العضوية لا تنتصل بض من 
فنون الأدب دون الفن الآخر» وليست مقصورة على نوع معين منه» كا أن 
تحققها لا يرتبط بطول العمل الفني أو قصره» فالفروض أن تتحقق في 
القصيدة بغض النظر عن طوها أو قصرها. والمفروض كذلك أن تتحقق في 
سائر الألوان الأدبية الختلفة مها طالت اجر اوها أو تنوعت اتجاهاا. 

وقد يرى البمض ان هيمنة إحساس واحد أو صورة وأحدة اهر مکن 
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أو يسر بالقياس إلى القصيدة لأا ععحددة الطول» ولأن تتبع الصور الجازية 
في القصيدة أمر أيسر منالاً من تتبعها في المسرحية. والمسرحية بطبيعة 
تكوينها تتألف من فصول وأحداث تتعاقب : وشخوص تخصارع . وأن 
الوحدة في عمل كالمسرحية قد يتصرف معناها إلى ترابط الفصول وتنأسق 
الأ جزاء حى تولف موضوعاً واحداً» وأن كل جزء في هذا الموضوع بتطلب 
الارتباط با يليه حتى ينتهي إلى الخاعمة المنطقية الي يقتضيها تسلسل 
الواقف والأحداث. وأن هذ! التسلسل إغا بسري وفق قاتون الا حقالات 
فلا جوز للخاتمة أن تتناقض مع المقدمات. فكل خاتمة إغا هي ضرورة 
حتمبة وطبيعية لا عرضه الولف من أحداث تسلسلت وتعاقبت لتودي هذه 
النشيحة دون سوإاها. 


ومن هنا قد ينصرف الذهن عند تيع الوحدة العضوية ق المسرحية إلى 
جرد بم الحكاية وتفاصيلها وأجزائهاء» وقد يعزو بعض النقاد وحدة 
المسرحية وجودتها إلى هذا التتابع المنطقي للقصة دون النظر إلى التتابم 
الفي عن طريق الا ياء بأالصورة والخيال. وعندئد مخطىء النقد سبيله 
لأننا كا سبتقى أن قررنا لا يكننا أن نحل الإقناع المنطقي محل الاإقناع 
الفي » فنحن مع اعترافنا بأن تسلسل أجزاء الموضوع الواحد وارتباط كل 
جزء منه بالأجزاء الباقية في امسرحية أمر ضروري » ومع زياننا بأن القصة 
الناجحة لا بد أن تتوالى فيها الأحدإث ویشد کل حدث ها من زر 
الأ حدات الأ خرى حت تبلغ نهايه تنفق وطبيعة ألياةء ولا تخرج عن 
المألوف»ء فإننا مع ذلك لا رى أن الوحدة المسرحية تقف عند حدود هذا 
الترابط في الموضوع أو الحدث وحده. وإلا لتساوت أحداث المسرحية مع 
أ حداث التاريخ› ولکان عمل الکا یي المسر حي جرد سرت أ حد اث تتو أف 
ي منطق وتتقق مع أحداث الحياة ومواقفهاء ولكان حكمنا على العمل 
الفني يتساوى مع حكمنا على عمل الورخ أو کاتب التاریخء ولکانت 
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عبقرية القصاص أو بؤّلف السرحية تنحصر في براعته في ضم أجزاء 
إخكاية بعضها إلى بعض في حلقات متتأبعة متجانسة. 

حقيقة أن طبيمة المسرحية تختلف عن طبيعة القصيدة الغنائية» وأن 
كل فن من فنون الأدب له طاقته وخامته وأصوله» وأن ما يشترط فى القصة 
قد لا يشترط في السرحية والعكس صحيح » فالمسرحية حكاية بقوم على 
أدأتها مثلون من البشر» غلا بد أن تكون أحدإاث هذه الحكاية ما يتففق 
وطاقة الإنسان الذي يقوم بالأداءء فلا يجوز أن تكون الأغالى الق 
تتضمنها المسرحية أعالاً خارقة أو غير عادية أو ليست في متناول البشر. 
كذلك س شروط المحكاية أن تكون خاتمتها سشنتجة من أحداثهاء وألا 
يكون فيها أحداث مقحمة أو زائدة أو غير متصلة جنيط الفعل الرئيسي في 
امىر حيةء فلا يجوز للمسرحية أن تستخدم من الأحداث ما لا هت للحدث 
الرئيسي بصلة› کا پنبغي للأحداث أن کون ف خدمة الأشخاص؛ أو 
معنى آخر كاشفة عن معدن الشخصية» وعا ينطوي عليه من صراع أو ما 
تتسم به من ملامح وسمات . 

كذلك للسرحية لغة تختلف عن لغة القصيدةء ولغة القصة المروية. 
فأذ! كانت القصة المروية تتناول الأحداث جحرية أكثر فتقف في الفعل 
الإ نسافی عند جزئياته وسوابقه ولوا حقه» وت بالتفاصیل فتعرضھا علینا ق 
دقة وأمانة» فان المسرحية محدودة بزمن خاص وبلغة خاصة هي ألحوار 
الذي يجري بين الممثلين. وللحوار خصائصه التي تسم بالار از وال حكام 
والقدرة على اختيار كلهات وجل قادرة على الاإثارة. کا أا لا تختار من 
الأحدإث إو من الأفعال الاإنسائية إلا جانبها المثير والقادر على جسيد 
الموقف. 

من أجل هذا كله كانت وحدة المسرحية تحختلف عن وحدة القصيدة في 
أن عليها التز امات تحتلف عن الالتزامات المفروضة على القصيدة: فعضوية 
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المسرحية مرتبطة بطبيعة المسرحية وتكوينها الفني فهي تراعى كل شروط 
الفن اسر حي من أحدأث وحوار وعثل وجمهور وزمن محدود بثلاث 
ساعات » واا ذات ا جر اء لا ينبغي لکل جزء مها من مکانه أو يقطع والا 
إانقرط عقد الكل وتزعزع اليثأء من ا سأسة. 

من أجل هذا قال أرسطو: « يجب أن يكون الفعل واحداً وتاماًء وأن 
تؤلف الا جزاء بحيث إذا نقل أو بتر جزء انفرط عقد الكل وتزعزع > لأن 
ما يكن أن يضاف أو لا يضاف دون نتيجة ملموسة لا يكون جزء! من 
الكل »؟. ومن إ جل هذ! يقول أرسطو يضاً ق الفرق بين روأآية التار يخ 
وبين رواية المأساة: 

« إن مهمة الشاعر الحقيقية ليست رواية الأمور كا وقعت فعلاًء بل 
رواية ما يكن أن يقع. والأشياء مكنة: إما بحسب الاحتال» أو بحسب 
الضرورة. ذلك أن ألمؤرخ والشاعر لا مختلفان بكون أحدها پروی 
الأحداث شعراً والآخر يروا نثراً (فقد كان من الممكن تاليف تاريخ 
ميرودوتس نظا» ولكنه سيظل مع ذلك تاريجاً سواء كتب نظا أو نثرا) 
وإغا يتميزان من حيث كون أحدها يروي الأحداث ألتي وقعت فعلاء بين 
إلا خر پروی الا حداث الي کن .أن قشع ۾ ودا كأآن الشعر آوفر حظاً مر 
الفلسفة وأسمى مقاماً من التأريخ» لأن الشعر بالا حرى يروي الكلى » بينا 
التاريخ بروي الجزث. وأعنى (بالکلي) أن هذا الر جل أو ذاك سيفعل هذه 
الأشاء أو تلك على وجه الاحتال أو على وجه الضرورة»ء وإلى هذا 
اللصوير يرمي الشعر» وإن كان يعزو أسماء إلى الأشخاص »" 


وإذا كان أرسطو قد قرر أن الفعل في الأساة غير الفعل ف التاريخ› 
)٤[‏ ی الشعر لآرسطو ص .۲٣۷‏ 
[) لر جع السابی س ۴۷ 
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فليس يقرر ذلك على سبيل التفرقة الشكلية بين الفن والتاريخ ء وإغاً بريد 
بذلك أن يشير إلى أن الرواية في العمل الفي مرتبطة بذات الفنان وخياله 
وقدرته على التصوير والاريجاء» وهي وإن شات الواقعء أو استمدت 
أصوطما عا يقع في الحياة ليست الواقع التاريخي کا آنا ليست جرد حدث 
مأدي . وهذ! الكلام مدلوله المتصل ښوضوع وحدة العمل ألفني وارتيأاطهاً 
بالقوى النالقة عند القتان. وواضح كذلك من كلام أرسطو عن وحدة 
الأساة أنه يضع قي اعتباره كل ما يتصل بطبيعة الساة من حيث آنا 
« حكاية درامية تدور حول فعل واحد تام كله له بداية ووسط ونهاية» لا نه 
إذ! كان واحداً تاماً كالكائن الى أنتح اللدة الخاصة به > . 


وعلى الرغم من أن أرسطو قد تحدث عن وحدة الفعل وذكر في إيجاز ما 
يتصل بطييعة الا ساة وشروطها فهو م ينس الاإشارة إلى الوحدة المضوية ول 
يمل التنييه إلى ارثباط الأجزاء وتاسكها بشكل عضوي حي. على أن 
هذا الشكل العضوي اى لا يجدده الفعل الواحد ولا الوضوع إالوأ جد وك 
ترابط الا جزاء فحسبه وإغا يجحدده إلى جانب هذا كله قدرة کأتب 
السرحية على صهر كل هذه الأجزاء وربط جيع هذه العناصر في عمل 
وأ حل له غاية واحدة وهدف وأحدء تعمل العلأصر كلها وتتعاون على 
زبرأزه. 

والصورة الجازية المنعشرة قي ثناأيا المسرحيةء ودرأسة كل مأ يتصل 
بإيجاء ات الألفاظ الرمزية فيها وما عسى أن تشتمل عليه من أساطير أو 
رموز أو وسائل للتعبير الدالة على ما وراء المعنى الظاهري؛ وأكتشاف 
الخبط الذي يصل بين هذه الرموز هو في الحقيقة مفتاحنا إلى إدراك ما 
تنطوي عليه حقيقة العمل الفى كله. ولا بخفي على أحد أن هذه الصور 


۹( المر جم الساہی جن û‏ . 
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داخل امسرحية ما هى إلا سيد للموقف الدرامي أو للمعنى أجوهري 
الذي بکور جوله اسر حبة کلهاً. 

ومن ثم غإن كل ما يقال في المسرحية من أنها حكاية درامية تتطور 
وتتکامل اجر اوها وشخصیانپا وأحداثها لا يكن أن يعفيها من اپا عمل 
في اوا وقبل کل شيء ۰ وان ألفن تصوير : وان وسبلتنا ق شد اً التصو ير 
هي قوي الشاعر الاإيجائية واستغلال هذه القوی إلى أبعد مدىء سواء اكان 
الإجاء بالحدث أو بالأسطورة أو بالشخصية أو باللغة انجازية وما يرى في 
حوارها من رموز وقي آنغا مها وموسيقاها من مشاعر وأنفعالات . وم همل 
ارسطو الإشارة إلى هذا الجانب الجوهري الأساسى في دراسته للأساة فقد 
أشار إلى أن القيمة النهائية هي في قدرة الشاعر على التصوير» وأن الخطاً 
الذي ير جع إلى شيء عرضي في المأساة أمر قد يغتفر أما الخطاً الذي يقع في 
الفن فأمر لا يغتفر. 


قول ارسطو: 

دا کان الشاعر عاکياً» شأنه ٿان إلر سام وکل فنأان بصنم الصور ء 
فينبغي عله بالشرورة ن يتخذ داماً إ حدى طرق إلحاكاة اللات : غهو 
یصور الأشیاء اما کا كانت أو كا هي في الواقم» أو كا يصفها الناس 
وتبدو علیهء أو کا يجب أن تكون وهو إا يصورها بألقول » ويشمل: 
الكلسة الغريبة والجاز. وكثيراً من التبديلات اللخوية ألتي أجزناها 
للشعرأء . 
ولا في سائر العلوم وقي الشعر. ففي فن الشعرء يكن أن يوجد نوعان من 
الخطاً: ا لخطاً في الشعر نفسهء والخطأ المرضي . فالواقع أن الشاعر إذا اختار 
اكاد أمر من الأمور» و يغاح هزه کان hii‏ را جعاً أل صا یه الشعر 
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نفسهاء أما إذا كأن لأنه تصوره تصوراً فاسداًء بأن صور اواد بقذف 
بكلا قدميه اليمينيين إلى الامام في وقت واحد» أو إذا كان خطأه راجعاً 
إلى علم خاص » كالطب مثلا أو أي عل آخرء أو إذا أدخل ف الشعر أموراً 
مستحيلة على أي وجه من الوجوه» فإن الخطأً لا يرجع إلى صناعة الشعر 
نفسها ... فإن وجد في الشعر أمور مستحيلةء فهذا خطاً» ولكنه خطاً يكن 
إغتفاره إذا بلغتنا الغاية الحقيقية من الفن (لأن هذه الغأية قد بانت)... 
كلك يجب أن ننظر إلى أي الطائفتين ينتسب الخطا : طائفة الأخطاء الى 
نرجع إلى الفن» أو طائفة الأخطاء التي ترجع إلى شيء آخر عرضي: لأن 
الخطا في عدم معرفة أن الأروية“ ليس هما فرون أقل من النطاً فى 
تصويرها تصوبراً رديئًاً. وأيضاً إذا قام النقد على دعوى عدم الانطباق 
على الواقع والحقيقةء فربا يكن الرد على ذلك بأن نقول بأن الشاعر إغا 
صور الاشیاء کا جب أن تكون .0 . 

وهكذا ترى من النص السايق أن أرسطو بعد أن تكلم عن حقيتة 
الاساة وطييعتها وعن أجزائها ووظيفتهاً عأد بعد هذا كله فأبان أن القن 
هو الغاية وأن الخطاً في رواية إلحدث أو النباً أو الجهل بأشياء قد يغتفر 
الشاعر» اما خطاه الفنى فلا يغتفر له. كا كشف كلام أرسطو أيضاً عن 
أهمية الجاز والدلالات اللغويةء وأا وسيلتنا إلى التصوير الفني كا أا 
وسيلتنا كذلك إلى بلوغ الغاية التي ننشدها من العمل كله. 

من كل ما سبق نستطيع أن ندرك أن المسرحية برغم سلوا وتعدد 
عنتاصرها وتعقد فنها لا تتحقق وحدا الفنية إلا بالصورة الرجائية وما 


)١(‏ الأروية (بضم المزة وکسرها): أنثیى الوعول والجمم (من ۳ إلى )٠١‏ آراوي» وآروی 
الکثير. 
(۴) فن الشعر لارسطو ص ۷٣ ۷٣۲‏ 
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تتطوي عليه من إحساس. ففي المسرحية كا في القصيدة الغنائية هذه 
الجموعة من الضور التي تنتشر وتسود العمل القني كله والتي من دلالاتما 
ورموزها نستطيع أن نبلغ الإحساس العام أو الحقيقة الكلية الق يدف 
إليها كاتب المسرحية. 

وی هذا قول الدکتور مصطفی بدوي: 

« إن الوحدة العضوية لا علاقة ها بطول العمل الفنی أو قصره» کا با ٠‏ 
ليست مقصورة على ضرب معين من ضروب الشعر . بل إن النقد الحديث قد 
بين لنا أا قد تتوافر في المسرحية الشعرية على طوطماء إذ نجدها في معظم 
ترا جيديات شكسبير الكبرى . فغالبا ما تتردد في الترأجيديا الوا حدة ,صورة 
أو جموعة من الصور ذات دلالة خاصة تسود المسرحية بأسرها. هذه 
الصورة أو الصور عبارة عن خلاصة أو تركيز مر للموقف التراجيدي 
الجوهري الذي تدور حوله المسرحية. ففي. مسرحية « هملت » مثلاً نجد أن 
التشبيهات والاستعارات الغالبة مشتقة من موضوع العلة والمرض والسقام 
وهي تعبر عن المرض الذي أصاب نفس هملت » والعلة التي نزلت بالمملكة 
مقتل أبيه. وني « ماكبث » فضلاً عن صور الظلام والدماء التي تغلب على 
المسرحية» .نلاحظ صورة معينة تتردد في التعبيرات الحازية فيهأ بشكل 
يسر عي الانتياه حقاًء وهي صورة رجل يرتدي ثياباً ليست ملکه فهي 
فضفاضة واسعة لا تلاعه. وهذه بدورها ليست إلا صورة مركرة لوقف 
ماکېث نفسه الذي اختلس العرش من ملیکه بعد قتله ولل یکن كفا له . اما 
مسرحية « الك لير » فتسود ها استعأرات الحيوانات الضارية الكاسرة الى 
تغارس غيرهأً وهي صور تحبر عن طبيعة الشر ألذي يسود عام المسرحية» 
وعن انعدام القوائين الخلقية الإهية وألإنسانية فيه» وتعكس ناموس اإلغابة 
التي يتميز به جتمعها ؛وهکذا ففي کل هذه السرحیات جو خیالی خأص 
ينيع من شخصياجا على جو طبيعي»؛ وعالم شعري حدد تتحرك فيه کا 
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تتحرك قي عالمنا الطبيعي » ولون معين يعبر عن رؤية خاصة لحقيقة الحياة 
الانسانية. وإذ! كان هذه الظاهرة أي معنى فهي تدل على ان كلا من هذه 
الترا جيديات كائن عضوي حي ينتشر في جميع أطرافه نفس الانفعال» أو 
تلوته نفس الرؤية الشعرية بحيث أننا يكننا أن نتبينها حتى في أضأل 
عناصرها وأدقهاء ألا وهو التشببه والاستعأرة أو الصورة اللفظية 
المفردة »ا . 


وليس غريباً أن تكون اللغة وألصورة هي انحور ألذي تقوم عليه درأسة 
السرحية فعلى الحوار في المسرحية يقع أكبر العبء . فمن الحوار نستطيع أن 
نلمس القصة وأن نتعرف على الشخصيات » وأن تنعمق الطبائع الاإنسانية 
ونكشف عن حقيقتهاء وإذا كان ألوار هو الذي يرمع الحوادث ويلون 
المواقف ويعتمد عليه في تكوين الشخصية والوصول إلى د خائل النفوس فهر 
كذلك إلذي يعمل على خلق الجو العام الذي يسود المسرحية كلهاء على أن 
خلق هذا الجو العام ليس من الأمور التي بستطيعها كل كاتب » فإن خلى 
هذا الجو يحتاج إلى حوار من نوع خاص: حوار يستطيع با محتوي عليه من 
عناصر الايجاء والرمز والصورة أن يكون كالشعر تاماً أو كالموسيقى قادرا 
على أن يحمل إلى النفس الفكرة والصورة والعنى فوق قدرته على ألروأية 
والاتأرة وألتلوين . 

من أجل هذ! كان ناقد المسرحية الذي بريد أن يصل فيها إلى درأسة 
أصيلة وجادة معتاجاً أن يتتبع حوارها ولغتهاء ويكشف عمصأاعساه 
ينطوي وراء هذه اللغة من جو شعري عام على نحو ما فعل برنارد نوکس في 
ليله لاساة صوفوکلیس « اود یب في كولونا »"). وس يقرا هذا التحليل 


.۲۰۰۱۸ دراسات ق الشعر والسرح ص‎ )١( 
اقرا هذا التحلیل ف كتاب درإاسات ف أدب ارح للموّلف.‎ )۴( 
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يستطيع أن يدرك إلى أي حد كان تتبع الحوار وما ينطوي عليه من صور 
واستعارات وتشبيهات > وما يرس لنا من موأقف » وما يحشف عن نقسیأات 
هو وسيلته في درأسته لشخصية هذا النموذج الفذ من الا نسان» وفي رؤية 
حقائق كشيرة متصلة بالصورة العامة أو المغزى العام ء ومن ثم بالأثر الكلى 
الموحد الذي تنتهي إليه المأساة. ولعلنا نستطيع بعد هذا العرض الموجر 
للوحدة العضوية في المسرحية أن ندرك أا لا تقوم على وحدة أجزاء 
الحكاية أو الخرافةء وترتيب هذه الأجزاءء وإنا تقوم على حلة عناص 
يجب تتبعها: منها ما هو ظأهر كأجزاء المكاية والمواقف والشخصيأت › 
ومنها ما هو خفي ويتاح إل تعمق ودراسة ألجو الشعري الخاص الذي 
يضغفيه ألفنان على ألكل؛ وإالذي يقوم فيه الحوار واللغة وما ينطويان عليد 
من صورة بالعبء الأكبر. ومن ثم كان موقفنا في تحقيق الوحدة العضوية في 
السرحية لا يختلف ف هذه الناحية الا خيرة عن موقفنا في تتبعه للقصيدة› 
فالاقد لكل منها جحاجة إلى تتبع المشاعر التي يثيرها موضوع وأحد 
والوقوف من ذلك عند الصورة الكلية للعمل الفني . 
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التذوق الفني والح 


لا كان من المسلم به أن الأثر الفني إغا يتدرج من حيث القم المالية 
فإنه لا مناص لتا من أن نحأول معر فة كان هذا الأثر الفني من درج القمء 
لكن هذا الدرح ليس له دقة درج القم والموازين: ومن هنا نشأت الصعو بات 
التي لا بد من مواجهتها إذا صح لنا أن نتعرض للنص الأدني أو الأثر الفني 
بالتقوم والتقدير . الصعوبة ناشئة عن أن هناك تنوعاً في تقدبراتنا للف 
وهذ! التنوع لا بد من التسلم به إذا أدركنا ما للفن من مغارقات هي شرط 
لازم كا قلنا من قبل لامتيازه وأصالته وتنوعه . فليس من شك في أن لكل 
من دانتي وشکسبیر وصوغو کلیس وجيته مکاناً معيناً في سلم القع هذا 
ولیس من شك في اننا حين نضع كل واحد من هولاء في مكانه الخاص من 
هذا السام إا نستند في ذلك إلى أسانيدء إن لم تكن ها دقة الأرقام العلمية 
فليس ينبغي أن يكون فيها سعة التفاوت. وفي عبارة أخرى إن الجدل في 
القع الجالية قاتم؛ ولكنه لا ينبغي أن يكون إلا بدرجات متقاربة حتقق 
يصبح من الممكن أن يتحقق الميزان الدقيق في النقد. وأن يترقى الذوق 
عند طائفة من الناس فيتفقو! على تفضيل أثر على أثر أو شاعر على شاعر 
وذلك لا يكون إلا عندما يستوي الأثر الفنى فيصبح ذا قيمة عامة» 
ويشتمل على عناصر مشتركة بين الملقفين وأصحاب الذوق. ولكن كيف 
يكن أن يترقى الذوق حى يصبح _ وسيلة مشروعة من وسائل اليك 
على الأثر الفتي؟ وكيف نثق قي حذ! الذوق ونعتمد عليه كميزان دقيق بزن 
الآثار الفنية فيعدل في ألحك عليها وتصدق أحكامه عند الناس. 
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تقد قلنا' إن الصعوبة في تقوم الأثر الفني راجح رف التنوع في 

تقديراتناء وإلى الخوف من أن بترك زمام الأمر 7 الذوق الشخصى 
تدر ف الأحكام تیعاً للتاثر الشخصي وانحرأغات الهواء وهن هدا 
الخوف الباطل نشأت عاولات خطيرة من النقاد تريد أن تخضع النقد 
للمذاهب العلمية الموضوعية التي تحاول وضع قوانين عامة للأدب» وترمي 
إلى تطبيق هذه القوانين على الاثار الفتية. فا صلح مع هذه القوإنين كان 
جيداً وما تعارض معها كان رديًاً . مثل هذه الحاولات الخطيرة التى تتنافى 
أصلاً وموضوع الفن » قد نشأت من الخوف الذي يتوهمه بعض النقاد من 
تح الذوق»ء غير أن مخاوف هؤلاء وهم مردود . فإن الذوق الذي نتحدث 
عنه والدي لا مفر منه قي الح على أثر فني ء إغا هو الذوق الذي مرده إلى 
أصالة الحاسة الفنية وإلى الدربة والمران والتثقيف» وأولى بؤلاء الذين 
يجحرصون على روح العم ومناهجه الدقيقة أن يسلموا بالحقيقة العلمية 
الثابتة وهي أن منهج دراسة كل علم من العلوم إنما يستمد أصوله من 
موضوعأت هذه العلومء وما دمنا قد سلمنا بان الفن موضوع غير د قيق 
بطبيعته» أي ليس له دقة العم وموضوعيته» وأن جاتب الفردية متواغر 
فیه ہل شرط اسای ي لا متیازه» فيکون من ألبد. ي أن نسلم بذلك في منهج 
دراسة الفن نضه. بجحب أن نعارقاه صراحة ذا اخانيب التأثرى ق 
الفنء ونعمل حسابه عند الحكر على الأثر الفنى وتقدير قيمته. جب ألا 
ردد ف الاعتراف بالعنصر الشخصي في آلفن › وان تعر ف كيف لستلخدمه 
وأن نكون صادقين مع أنفسنا كا كان صادقاً مم نفسه «لانسون » عندما 
وضع منهج البحت قي دراسة الأدب فقال: « إذا كانت أولى قواعد المنهج 
العلمي هي إخضاع نفوسنا لموضوع دراستنا لكي ننظم وسائل المعرفة وفقاً 
لطبيعة الشيء الذي نريد معرفتهء فإننا تكون أكثر تمشياً مع الروح العلمية 
با قرارتاً پو جود التأثر ية j Impressionism‏ درأستنا وتنظم الدور الذي 
تلعبه فيهاء وذلك لأنه لا كان إنكار اللحقيقة الواقعة لا محوهاء فأن هذا 
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المنصر الشخصي الذي نحاول تنحيته سيتسلل في خبث إلى أعالنا» ويعمل 
غير خاضع لقاعدة. وما دأمت التأثرية هي المنهج الوحيد الذي يمكننا من 
الإ حساس بقوة المؤلفات وجاها فلنستخدمه في ذلك صراحةء ولكن لنقصره 
مع ذلك في عزم . ولنعرف مع احتفاظنا به کیف غیزه» ونقدره» ونرأجعهء 
وحده. وهذه هی الشروط الأأربعة لاستخدأمه. ومرجع الكل هو عدم 
اخلط بين المعر فة والإحساس واصطناع الحذر حتى يصب الإحساس وسيلة 
مشروعة للمعر فة . 

فالذوق في ععال الح على الاآثار الفنية أمر لا بد من قيامهء على أن 
يكون الذوق الذي ترلي وقويت أسانيدهء ولقد أدرك نقاد العرب هذه 
أ لحقيقة» فقال أبن سلام الجمحي في طبقات الشعراء': د قال قائل لخلف 
دا سمعب أا بألشعر واستحسنته فا أ بلي مأ قلت فيه أنت وأصحابك: 
فقال إذا أخذت أنت درها فأستحسنته » فقال لك الصراف إته رديء » هل 
ينفعك استحسانك له؟ » وهنا يدرك ابن سلام حقیقتین آساسیتین من 
حقائق النقد الأدبي وها أولاً اعترافه بدا التذوق والتأثر . والثاني الد 
من هذه التأثرية وعدم الخضوع إلا لا كان منها مدرباً. فليس تجرد 
الا ستحسان عنده کافیاً للح باودة وأغا ينبغی أن يصدر ألا ستحسان ممن 
هو أصيل في هذا الفن عارف به. وفي هذا يقول ابن سلام أيضاً: « للشعر 
صناعة وثقافة يعر فها آهل العام كسائر أصناف العم والصناعات »ء منها ما 
تثقفه العين» ومنها ما يشقفه اللسان» سن ذلك أاللؤلؤ والياقوت لا يعرف 
بصفة ولا وزن دون المعأينة عن يبصره؛ ومن ذلك الجهبذة بالدينار والدرحم 
لا تعرف جودتيا بلون ولا مس ولا طراز ولا حس ولا صفة ويعرفه الناقد 


)١[‏ ف اليزان اديه للدکتور عمد دور 
(r)‏ رأ جع کاب شات الشعر غ لابن سللام اججي . 
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عند ألمعأينة فيعرف بهرجها وزائفها وستوقها ومقرغها... »7 

وإذا انتقلنا إلى عبد القاهر الجر جا شيخ نقاد العرب» نراه قد أبان 
عدر مرت فیا كشب سر نق عن قيمة الذوق وأثره ف دراك خھايا الآدب 
ومعانيه. فقد أفرد باباً فى آخر كتابه دلائل الإعجازء جعل فيه الذوق 
الدب العمدة في إدراك البلاغة فيقول: 


« إن المزايا التق محتاج أن تعلمهم مکانہا وتصور هم شأنا مور خفية» 
ومعان روحية» أنت لا تستطيع أن تنبه السامع ها وتحدث له علا بيا حق 
يكون مهيئاً لإدراكهاء وتكون فيه طبيمة هأبلة هأ » ويكون له ذوق وقريجة 
جد هما في نفسه إحساساً بأن من شأن هذه الوجوه والفروق أن تعرض فيها 
المزية على الجملةء ومن إذا تصفح الكلام وتدبر الشعر » فرق بين موقع شيء 
منها وشيء ۰ وقول في موضع آخر « إن هذا الا حساس قليل في الناس 
فلست تلك إذن من أمرك شیا حتی تظفر ین له طبع إذا قدحته وری 
وقلب اذا آریته رای ب . 


أذن فقد درك هولاء النقأد » و كرون غيرهم› أن الر جوع فى الذوق 
أمر لا مفر منه في الح على الأثر الفي وتقديره. ولكننا يجب أن نبادر 
فنقول: « إننا إذ تتحدت عن الذوق لا نعي به الأثر النفضسي السريع الذي 
يتركه في نفوسنا بيت من الشعرء أو المتعة الوقتية الحاطفة التي تعقب 
قراء تنا لقصيدة من القصائدء وإلاً لكان مثلنا في هذه المحالة مثل الذي 
يشغله اهيكل العام عن روية التفاصيل الدالة الموحية» ولكان حكمنا على 
الأثر الفني حك فجاً غير صادر عن تأمل. وإغا نعي بكلمة الدوق الأدبي 
تلك الموهبة الاإنسانية التي أنضجتها رواسب الأجيال السابقةء وتيارات 


1( ار جم نة . 
)٣(‏ ص ٤۲‏ دلائل الاإعجاز. 
(۳) س ۰٤۲۱١‏ 4۲۲ من تفس المرجم. 
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اللقافات العاصرةء وألتي امتزجت جيعها فكوئت هذا الشيء السمى 
بحاسة التمسيز أو التذوق الأديي» الذي ليس خرد تأثرية خرقاء» كا أنه 
لیس حساساً أرعن› ولا هو لذة خحسب. والذين بتصورون ان آلذوق 
الأدنى هو مرد اللذة التي تشيع في النفس عند قراءة الآثار الفنية قوم 
غأبت عنهم ألقيقة؛ فمذ هب إللذة في فلسفة ألفن مذهب معروف » سار في 
خلال التاريخ » فظهر عند اليونان أول ما ظهر ثم كان له السيادة في القرن 
الثامن عشرء مم ازدهر في النصف أالثاض من القرن التاسع عشر» وما زإل 
يظفر في أيامنا هذه ببعض المؤيدين إلذين يبهرهم في القن لذاته النفسية 
المباشرة. إننا لا ننكر أن اللذة مصأحبة للنشاط الفني» ولكنناأً ننكر أن 
يكون إلفن هو مجرد هذه اللذة التي تصاحب الق الفي. وأن يعتمد 
الناقد على جرد هذه اللذةء والفرق وأضح بين أللدة وألفن» فقد تكون 
لوحة من لوحات الفن محببة لدينا لأا توقظ في نفوسنا ذكريات جيلة ثم 
تکون اللوحة من الناحية الفنية رديئة. ومن هنا ينبغي أن نحذر تماما من 
رعونة الاندفاع وأن نحتكم إلى الذوق المدرب المثقف المبصر المتروي» وإلى 
مئل هذا يشر اناع .5 .۲ إذ یقول ف مقال عن تذوق الشمر عا 
ûi » appreciation of Poetry‏ ال ساس في النقد هو القدرة على اختيار 
قصيدة جيدة» وإهال أخرى رديئة. وإن أي اختبار يتعرض له الناقد إنا 
هو قي مقدرته على تفضيل قصيدة جيدة وف الا ستجابة الصحيحة لق فيي 
جديد » وأن الخبرة التي تتطور وتنمو في الشخصية الوأعية الناضجة ليست 
فقول جچموع التجارب السأاسثة عن روية القصأئد الجميلة. فإن إلقافة 
الشعرية غا تتطلب تنظ خاصاً هذه التجارب . فليس فينا أحد ولد ومعه 
عصمة الذوق وسلامة التمييز» كا أن أحدآً منا لم يكتسب ذلك فجأة» ومن 
هنا كان الشخص ذو التجارب الحدودة فى هذا الميدان عرضة دالا أن 
بوخد بالخديعة أو أن بقع في الخطا ٠»‏ . 
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وهکذ! یژکد ۲٥ا٤‏ .5 ١.‏ جانب الدربة وإلدراسة وكيف أن تطوره 
أساس في تكوين الذوق حتى ينمو ويؤدي عمله في نشاطنا النقدي» ولقد 
عزز نفس الفكرة وفصل القول فیها الاستادذ ٤۷1٣‏ أعص0ا ف کتابه 
مقدمة Introduction to the Study of Literature دَÎl aul‏ 
قال : « آلذوق شيء يتكون من الاستيرأر في مصاأاحية ومعاشرة اليد من 
الآثار الفنيةء وعلى الناقد أن يكون قادرا على أن يعطي أسباباً معقواة 
لفاضلاته» وإذا بدآت ثقافة الناقد مبكرة تبكيراً كافاً قبل أن تتعمق ف 
النفس جذور الذوق الرديء » أمكن للذوق في هذه الالة أن يسى 
غربزیاًء والذوق شيء یکن إلى حد کبیر أن یتکون» إنه لیس غریزیاً بکل 
معنى الكلمةء معنى أن يولد به الإنسان أو لا يولد» فكثير منا قد نما ذوقه 
في ناحية خاصة أو اتجاه معين» فمنا من يتطور عنده الذوق الأدبي ف 
الوقت الذي لا يعتبر صاحب ذوق ناضج في أنواع أخرى من الفنون »(). 

والبحث في الذوق من حيث إنه فطري أو مكتسب أمر لا يعنينا 
التوغل في جحثهء وإغا الذي يعنيتا أن نؤكده هو أن في الذوق قدراً مكتسباً 
هو ا لجاب العملي المكون من طول المأرسة والمصاحبة لأكبر قدر من الاثار 
الفنية. « فإن كثرة المدارسة لتعدي عل العم »» كا يقول اين سلام الجمحي 
في مقدمة كتابه « طبقات الشعراء ». إن مهمة الناقد أولاً وقبل كل شىء 
مهمة عملية تنا فقط عند مباشرة النصوص الأدبية» تنهاً ما عساه إن 
يتأدى من عبارة الكاتب أو قصيدة الشاعرء ورؤية الخصائص المميزة في 
العبارة الشعرية هي النقد . ولن يستطيعها إلا ذوق مارس هذه الرؤية فترة 
طويلة. وسواء تغلب الجانب الكتسب في الذوق على الجانب الفطري» أ 
كان الىكس هو الصحيح ؛ فإن حاجتنا إلى عنصر الذوق ف النقد أمر 
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معترف بهء ولن يقلل من قيمة الذوق وحاجتنا إلى تحكيمه ما نراه من 
خوفا كثيرين من العلاء الذين يعتقدون أن التجاء نا إلى النهح التاريجي في 
ا لحك على الآثار الأد بية تحصين لنا ما عساه أن تدفعنا إإليه أهواؤنا الفردية 
فنرل عن القصد وغيل مع الوص ... فإننا مع احتفاطنا للمنهج التأرخي 
بقيمته» واعترافنا بضرورته التي تتمثل في إلقاء الضوء على الأثر الفي 
وتقصي اللابسات والظروف التي تكتنف حياة الشاعر أو الكاتب» والي 
تعين في فهم النص الأدبي» وتساعد القارىء أو الناقد في إإرجاع الأشياء إلى 
أصوطما والتحقق من صحتها إلا اننا لا نستطيع أن نكتفي جه وحده. فنحن 
فی دراستنا للأدب لن نهمل المنهج التاريخي . أما أن نعتمد عليه ء ونجعل له 
وحده السيادة معنى آن نرجع کل شيء في الأئر الفي إلى التاريخ» وألا 
نرجع إلى أنفسنا شيئا من التفسيرء بل نقصر التفسير كله على التفسير 
التأركضي : فهذا ما يدعو إليه أصحاب هذا المنهج؛ وجعنى آخر إن أصحاب 
ا منهج التارخي بريدون من النقاد أن يسوا تاريحياً » وأن ير جعوا كل أثر 
فني إلى مر حلته من التاريخ» وإلى المستوى الفكري والثقاف للعصر الذي 
أخرج فيه هذا الأثر الفي» وأن نراه بنقس ألمين التي كان المعاصرون هذا 
النص يرونه بها . هذا الاتجاء في المنهج التار يخي من شأنه أن يلرم الناقد 
الحديث الموقف السلبي بالنسبة إلى نص كتب قي عصر قدم . ويحرص أنصار 
هذا المنهج على شل العنصر الذوقي » وأن يقتصر النقد على جع الوثائق 
وا ملاحظات القدية المعاصرة للأثر الفنى والتى صاحبت تكوينه. ونحن لا 
نستطيع أن ننكر الدور الذي يقوم به النهج التاريخي في عملية النقد 
والذي لخصه مقال لفيليبس م. جونز جاء فيه: 


« إن أو اة یود ا آنأ قد هي ان پوضح لنا اهم فیا نرا ء وان 
ينظم النص تنظباً خرجه من الفوضى التي ريا كانت تسوده ننيجة لبعد 
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العهد الذي كتب فيه وكثرة الآراء التي تضاربت في أصله وتفسيره «). 
نقول إن مثل هذا الدور دور استخلاص النص الأدني من الفوضى وعدم 
الاستقرار» ومن الغموض الذي يعتري نسبته إلى قائله وسلامته من الريرة 
والشحریفه» هو من غر شت دور نافع وأصيل ف ميدأن النشد : على الرغم 
من ميل القاریء الحدیت الى التقليل من شان | الناقد الذي يقصر نقده على 
شرح أو حقو الشص الأدلي. و أصحأاب سل ا الرأي بعتقدون ان إلا جال 
القاد مة لن ترى في هذا النوع من ألنقد الذي يتعلق بتحقيق النص فائدة. 
فکل ما يكب الکتاب الآن محفظ ممیت لا کن أن يدمر أو تعبث به يد 
أو تعترية الفوضى كا كان الما بائنسبة للشعر القدي . فإن الناقد العاصر 
سيكون قد وضع للأجيال القادمة كل ما يكن أن يكون مبهاً فيا يكتب 
الكاثب أو الشاعر المعاصر قبل وفاته. 

ومن النقاد من يعتقد أننا محتاجون في الحك على الأثر الفني إلى 
التار يخ . سن هولاء الناقد المعاصر ٥ا۴‏ .5 .۲ ت. س. اليوت الذي يرى 
أن عمل الشاعر لا يكن أن يكون له معناه مستقلاً عا سبقه. بل إن قيمة 
العمل الفتي عند الشاعر تقوم على تقديرنا لصلته ن سبقه من الشعراء. 
فأنت لا تستطيع أن تقدر الكاتب أو الشاعر وحده . بل يجب لکي تفهمه 
ُن تقارن بينه وبين أسلافه. وهنا عل اليوت للمنهج التاريجي قيمة 
أخرى» فهو عنده ليس قاصرآً على تقوم النص القدم وتحقيقه من الناحية 
ألتار ية فحسب وأا يتجاوز ذلك إلى الناحية الجبالية. فكل إً اثر فی عند 
الوت تتوقف قيمته على الوضم الذي يأخذه بالنسبة إلى ما سيقه من آثار . 
ومن مم فإن اليوت يدرك الشعر ككل حي ينتسب إلى جميع ما سبق أن 
کشب من الشحر . والكاتب أو الشأاعر عند اليوت لا جس يله فحسب حين 
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يکتب؛ وأغا جس بالادب الأوري بصفغة عامة ودب ثعبه بصفة خأصة 
خلال الأجيال الت سبقته منذ عهد هوميروس إلى عهده. وهذا الحس 
التار يخي الذي يتضمن الا حساس بالاضي والمحاضر هو الذي مجعل الكاتب 
جزء ا من الماضى ومجعله في نفس الوقت يشعر مكائته بالنسبة لمن سبقوه ومن 
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وهكذا سترى إذا تعمقت البحث في كل هذه المناهج ألنقدبة الختلفة 
إن جمیعها قد يصح آدواتٹت في بد ألناقد. سوأء مها التاريجى والنفضسي 
والمالي والفقهى . وليس في هذه المناهج النقدية الختلفة إلا ا ر وا 
لس هناك ما هو أشد منه في إفساد النقد وإضعافه» وهو أن ينقل مذهب 
من هذه المذداهب النقدية الاهتام من الأثر الفني إلى شيء غيره. فبقدر ما 
هذه اذاهب النقدية من قيمة بقدر ما ها من خطورة. فلم يسام مذهب من 
هذه اذاهب من التعصب لدرسته والاهتام ياء فتكون النتيجة أن 
يتصرف الناقد عن الأثر ألفنى نفسه إلى أشياء أخرى. وكثراً ما رايا 
أصحاب مذهب التأثرية في النقد يغلبون عاطفتهم على كل شيء. فمهمة 
النقد عند أصحأاب هذا المذهب هي التعبير عا تلج في نفس الناقد من 
مشأعر ختلفة ق و جود الأثر الفني . مل صولاء ينطبق عليهم تعريف أناتول 
فرانس للناقد بأنه « نفس مرهفة الس تروي مغامراتها بين روائع الاثار 
ألفنية » هولاء هم الذين برد عليهم 1۸م Spi‏ شينحرن ي مقاله عن ألنقد 
الجدید بقوله: « لست انتم موضع اهقامناء وإغا القصيدة التي بين يديك هي 
التي تعنينا . وأنم بوصفك لمالتتك النفسية لا تساعدوننا على فهم القصيدة أو 
الاستمتاع بہا: . بل إن نقد ليحاول داناً أن يبعدنا عن الأثر الفي ليركز 
الا هام بک ومشاعر م 7 
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كا أن أصحاب النقد التاريخي كثيرا ما يتجهون بنا نحو البيئة والعصر 
والمدرسة الي نشا فيها الشاعر» ويجاولون أن يقنعواً تلاميذهم بقرأءة 
تراجم أ اة وتأر يخ السباسة. وكذلك ألشقد السيکلو جي ؛ فيدلا من أن 
يوجه اهتامي بالقصيدة نضسها مجاول إبعادي عنها بدراسة الشأعر نفسه 
والمؤثرات النفسية التي خلقت منه هذه الشخصية أو تلك التي جعلته يسلك 
هذا السلوك أو ذإاك. 


فليس النقد ان تنقل الاهتام من الأثر الفي إلى التاريخ أو السياسة أو 
تراجم المحياة أو الفلسفة أو الفقه أو علوم الال » وإنا النقد الفني يستعين 
بكل هذه العلوم على ألا تخرجه هذه العلوم عن المهمة الأساسية التي هي 
العناية بصورة الفن دون ظروفه» أو قل هي تعقب عناصر العمل الفني 
ومقوماته لترى بفضل أي العناصر وأي الخصائص امتاز هذا العمل عن 
غيره أو لاذا أحدث هذا الآثر أو ذاك في نفس قارئة أو مشاهده أو 
مستهخة , 

ومع ذلك فإن تطور الدراسات النقدية يشير بأن النقاد في سبيل تر كيز 
أنفسهم في الحدود المكفولة همء فلم نعد في أيامنا هذه نعي في كثير أو قليل 
بالبحث ف قيمة العمل الخلقية أو الفلسفية . كا أن التزام قوأعد معينة في 
النقد أصبح أمراً يذكر الناقد الحديث بعصر الشعوذة والخرافات» وحن 
أيضاً قد تخلصنا من كشير من النظريات القدية التي كانت تزعم أن أسلوب 
الكاتب منفصل عن التعبير والي كانت جيل الفصاحة وألبلاغة وضروب 
إلتشبيه موضوعات يدرس منقصلة عن ألتلى الأدني E‏ يعد ا حد في شه 
الأيأام يقول ما كأن يقوله هوراس بأن إللذة والمنفعة ها القصد من الشعر› 
ولا ريب أن النأاقد الحديث قد اسشطاع أن يدرك أن درإسة الأثر الفي 
أمر ملف عن دراسة الوثيقة التاريخية والاجتاعيةء وأن اأههامنا بالبيئة 
والزمن والجنس هي أمور على هامش النقد وليست في صلبه ما دامت تنقل 


Û 


اهتامنا من الأثر الغي إلى غيره من الأمور. 

هذه كلها نواح من التطور أحرزتها الدراسات النقدية المديثة تجعدا 
نطمئن إلى الدارس الحديث ونر با به أن بزل أو يخطىء أو بأخذه الاس 
بقكرة أو مذهب فيضل عن جوهر الشيء وأصله. 
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الكل والمضمون 


لعل من الأهداف التى سعينا إلى تحقيقها في الفصول السابقة» وعلى 
الأخص ما جاء منها متصلاً بنظرية الخيال ووحدة العمل الفني هو توضيح 
العلاقة بين الشكل والمضمون في الفن. وهي قضية طالا شغلت المشتغئين 
بالدراسات الفنية والفدية على مر العصورء لا في الآداب الأوروبية 
وحدها» ولكن في أدبنا العرفي كذلك. وخطورة هذه القضية إا ينشأً من 
أرتباطها الوثيق بتقدبر قيمة العمل الفني وتبين تأثيره. فإن أي خلط قي 
فهم طبيعة العلاقة بين الشكل والضمون سيؤدي بألضرورة إلى الخلط في 
الح على الآثار الفنيةء وإلى اختلاف النقاد والأدباء في حقائق » إن جاز 
الاختلاف فيها في العصور الأضية فلا يجوز أن ميخنتلف عليها أحد اليوم. 
وعلى الأ خص بعد أن تطورت دراسات عل الال الحديث وبعد أن وضحت 
من خلال هذه الدراسات الأسس الى ينبي عليه الفن أياً كان نوعه. 

وبل أن نيدأ فى دراسة هذه القضية وتتبعها في مرأحلها الختلفة بحسن 
بنا أن نحدد ما يعنيه النقد الحديث بأصطلاحي الشكل والمضمون أو 
الشكل والحتوى وقد بستخدم احیاناً اصطلاح الصورة بدلاً من الشكل 
فىقال : الصورة وألضمون. 

والشكل عندهم هو الصورة الخارجيةء أو هو ألفن الالص الجرد عن 
المضمون والذي تتمثل فيه وتتحقق من خلاله شروط الفن الأدبي» سواء 
أكان قصيدة غنائية أم قصة مروية أم سسرحية. فإذأ حكمنا على قصيدة 
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غنائية من حيث الشكل مثلا قصرنا أحكامنا على كل ما يتصل بتحقيق 
الصورة الخارجة هذا ألفن من وزن وموسيقى وصور شعحرية » وصياغة فنية: 
وا قد يتحقق من خلال ذلك من جال أو انسجام في الوحدة أو تناظر في 
الأجزاء. وبالجملة كل ما يتصل بالعنصر الشعري الغنا فى القصيدة 
وصياغته وأسلوب تصوبره. وكذلك الحال في المسرحية» فالشكل فيها هو 
كل ما يتصل ببنائها الدرامي وتقاسك هذا البناء وتدرجه من بذايةء إلى 
وسط > إلى نهاية ٠‏ م التحام ا جزائه وروعة تصويره بغض الأنظر عا يتضمن 
من مضامين أو يثير من قضايا إنسانية أو اجتاعية أو نقسية أو أخلاقية. 

أما المضمون أو الحتوى فهو كل ما يشتمل عليه العمل الثي من فكر أو 
فلسفة أو أخلاق أو | جاع أو سياسية أو دين» أو غير ذلك من موضوعات 
ذات شان نا ری أو وطن . ومن هنا يكون المضمون أو اخجتوی هو ي 
غالب الأمر الادة الخام التى يستخدمها الأديب أو الشاعرء والذي يشكلها 
الفنان في الصورة التي يريدها. 

وانقم النقاد وفقاً هذا التمييز بين الشكل والمضمون إلى مدرستين: 
زحد اها مدرسة الشكل والاّخرى مدرسة المضمون. وأخذت كل مدرسة 
تقيس الفن بقاييسها الخاصة. فأصحاب الشكل لا برون في المضمون أية 
قيمة فنيةء ويجصرون أحكامهم في دأئرة الصياغة الفنية وما يتحقق عنها 
من جال . وأصحاب المضمون يرون أن القن كله مضمون. وحددوا 
الضمون کا يقول كروتشه « تارة ما يلذ ء وتارة يا يتفق عم الأخلاق»› وتارة 
ما يسمو بالاإنسان إلى سماأوات الفلسفة وألدينء وتارة يا هو صادق من 
الناحية الواقعيةء وتارة ما هو جيل من الناحية الطسعية الاد ية ب . 
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والمسألة مرتبطة في جذورها بفلسفة إدراك الأشياء : هل ماهية الشىء 
متحققة فيه آم أن الاهية فكرة منفصلة عن الشيء؟ أو بعنى آخر: هل 
المدرك الي الذي أمأمنا يحمل في ذاته محققة حقيقة كامنة فيه أم أنه يشل ظلاً 
زاثلاً لحقيقة منفصلة عنه وبعيدة عن كيانه؟ 

أما أرسطو فيرى أن الاهية ليست فكراً منغصلاً عن الأشياء ء والقيقة 
عنده كامنة ق المدرك اخسی : ومن م فان خو ر ألشيء عنده لا ينقفصل 
عن تحققه الأدي ومن هنا كان عام الشعر عند أرسطو كامناً في المظاهر 
إلسىة. ويستطیح الأ جت أن يستنستج من نقد أرسطو آنه موعن بالتلازم 
بين الأصورة واهبولی. 

والذين يفصلون بين الشكل والضمون إا بعزلون إلى حد كبير بين 
الأفكار أو المهايا وبين المدركات السية. 


والكلات لا تعني الدلالة على أشياء » وإنا تعني أفكارآًأو أشياء في 
الوقت نقسه. فإذ! ذكرنا كلمة أسد يتداعى إلى الذهن شیئان: أولاً حلة 
من الصفات التي تحدد شكل الأسد وتكتسب عن طريق اللاحظة والتفرقة 
بين الصفات الجزثية والعرضية والصفات المشتركة: ثانيا جملة الارتباطات 
والانطباعات القائة حول الكلمةء أو جعنى آخر ما يكن أن تضفيه الكلمة 
من إحساس. من أجل ذلك كان من الصعب أن تفصل بين ماهية الأسد 
وبين الا حساس المرتبط ها تثيره الكلمة في النفس من إججاء ات خاصة؛ إلا 
في تطاق التقسم النظري بين مأ يدرك بالعقل وما يدرك باحس . 
وقد يكن القول بأن ماهية البدر ستقلة عن جال البدر الذي 
يستمد عادة من حلة الاإججاء إت والارتباطات »وق وسم أي إنسان أن يقول 
إن استدارة البدر واستنارته شيء وجاله شيء آخرء كا في وسع الدراسة 
النظرية اليحتة أن تقول إن وصفنا للبدر با لجال شيء نابح عن الذوق . أما 
ماهية البدر الت تتمشل في فکرته کنجم مستدیر مستنیر یظهر في السماء ليلا 
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شىء آخر اكتسبناه من طول النظر والتأمل» لا عن طريق ألذوق . 

ومن ألممكن أن نقول ذلك؛ وأن نفصل بين ماهية الشيء وبين 
الائطباعات أو الارتباطات القامة حولهء ذلك إذا أردنا أن ثفرق بين 
الإدراك العقلى الحض وبين الإدراك اخسي''. 

ولكننا في جال اللغة والأدب نخضع لبداً عام لا ينبي الاختلاف عليه 
وهو مدا رمزية اللغةء فليست الكلات ف اللفة والشعر جرد علامات أو 
شارات ننخذھا لنشیر بپا على وجود شيء او سواه وإغا هي رموز تتضمن 
شحنا من المشاعر والاسحساسات. 

« فالرموز الى الدقيق هي تلك التي لا یکتفی فيهأً محرد 
الدلالةء بجيث بكون هناك الطرفان فقط : طرف العلامة الدالة من جهةء 
وطرف ألثىء المدلول عليه من جهة أخرى» بل يضاف إلى جرد الدلالة 
شحنة عاطفية من نوع معين مقصود يراد ها أن تنزو في نفس الرائی أو 
السامع كلا وقع على رمر معين» فعلمٍ جهورية مصر العربية - مثلا- له 
ما فنا الاسم من دلالة على اليلد المر اد الدلالة عليه لكنه يضيف أل عرد 
دلالة الاسم على مسماه ضرباً من الشعور يراد له أن ينثا في النفوس كلا 
وقعت العين على ذلك العلم... وألال رمز للأسلامء والصليب رمز 
للمسيحيةء فکاہا کلمتانء لکنھا یزیدان على کوا جرد کلمتين لکل 
منها مدلوهاً المعينء إذ ها تضيفان إلى عملية الدلالة موقفاً شعورياً 
اما 0 . 

فالكلات إذن ليست قطعاً من الخشب أو الفسيضاء يوضع بعضها إلى 
جانب بعض» وإنا الكلات أرواح خرن في داخلها مشاعر وإحساسات. 


)١(‏ نظر ية انى ي ألنقد اأعرف ص ١ء۷‏ وما بعدها. 
(۲) فلسفة وف ٣غ!‏ غ٤‏ . 
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وهي بتفاعلها مع غيرها في داخل سياق لغوي قأدرة على منح بعضهاأً البعض 
دلالات وفاعليات خاصة. وبذلك تكون اللغة قي يد الكاتب أو الأديب في 
حركة خلق مستمرة» والفن الأدبي استثار لاإمكانات اللغة التي لا تنتهي 
لی حب , 

وإذ! فهمنا رمزية اللغة على هذا النحو يصبح الفصل بين القكر 
ا لالص الجرد » وبين الشعور أو الاحساس أو ما تتضمنه كلإات اللغة من 
ارتياطات أو إيحاءات أمراً بعيد! كل البعد عن المفهوم الحقيقي لأثر إللغة 
فینا. 

من أجل هذا حت لأرسطو إلا يفصل بين الصورة والميولي ء ولكن قهم 
أرسطو للغة لم يصادف هوى عند مدرسة اللغويين الاأسكندريين» وعند 
هوراس وشيشرون فقد رأى هؤلاء أن الشعر عام من الألفاظ ء واختاط 
عندهم مفهوم الشعر بفهوم النطابة ففصلوا بين الشكل والمضمون تحت 
اصطلا جي الألفاظ والاأشياء )۴٠5(‏ › واستمر تأثير هورأاس فيمن جاء بعده 
وحتى في عصر النهضة خأصبح النظر إلى الشعر يتساوى مع النظر إلى 
الخطابة والنطق وغلسفة الأخلاق'' . 

وسن الغريب أن عتد هذا التأثير إلى القرن التاسم عشر فينقم فلاسفة 
الفن في هذا القرن إلى مدرستين: مدرسة الشكل ومدرسة امضمون. 
والأعجب من هذا كله أن نرى بيننا اليوم من المعاصرين من لا يزال يفهم 
الشعر والأدب على أنه شكل ومضمون أو لفظ ومعنى . ويرجع الفضيلة فيه 
إلى الشكل دون المضمون أو إلى المضمون دون الشكل. فا أكثر ما نسمع من 
النقاد أن قصيدة ما جيدة فما تشتمل عليه من إحساسات ومشاعر»ء ولكنها 
فقيرة من ناحية سلوا أو صياغتها. وكثيراً ما نسمع بعض النقاد يتحدثون 
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عن مسرحية ما فيقولون إا سليمة من حيث البناء الدرأمي؛ ولكن 
يعوزها الموضوع الام ذو الشأن إالتاريجخي أو الوطني أو الاجتاعي . 

ده جميعها أخطاء اباها الذوق بل وينقر مها العام والفهم الصحيح 
لعمليتي الخاتق الأدبي والنقد الأدبي على السواء. 

وليس من شك من أن هذا الخلط في مفهوم العمل الفني خلقاً ونقداً إا 
يرجح إلى ظهور النظريات الكثيرة مشل نظريات اللذة» والنظريات 
إلا خلاقية والمادية ق الف وغير دلك. کا پر جم ساسا إلى أإهال العنصر 
الفي ما إفلاساً وإما عجزا . الأمر الذي جعل أصحاب هذه النظر يات 
يعتبرون الفن عنصراً لاحقاً أو عرضياً. 

وليس هناك ما هو أشد حا للخلاف القاتم بين أنصار الشكل 
والمضمون من نظرية الخيال عند كولردج فقد حددت هذه ألنظرية 
الخطوط الأساسية التى ينبني عليها الخلق الأدبي بدرجة لم يعد هناك جال 
بعدها للتشيع أو الانقسام . فقد عرفنا أن النيال هو ألذي ببدع الشكل 
العضوي . وهذا الشكل العضوي ينيع من داخل العمل الفني » كا أنه خاضع 
لتجربة الشاعر لا لشيء آخر يفرض عليه من الخارج. ومن هنا أصبح 
الكل انار جي في الشعر ليس بذي قيمة قي ذأتهء إن قيمته في أتحاده 
اتحادآً عضوياً مع سائر العناصر المكونة للعمل الفني . واعتاد كل جزء من 
أجزاء العمل الفي اعتاداً كلياً على الأجزاء الأخرى هو معيار جودة 
الشكل عنده. وقد نتج عن هذا كله نتائج غاية في الأهمية نجملها في 
النقط الاتية: 

ولا : أصبح نقد العمل الفني عند کولردج يقوم على اناس هام هو أن 
الشكل والمضمون يتحدان إتحاداً تاماًء وأن الشكل العضوي أمر غير 
مكتسب» وليس مصنوعاً صناعة آلية ولكنه في باطن العمل الفني » ويتحدد 
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فی تطوره من الداخل. وممنی شکله هو بالضبط اکتال نموه : 

ثانياً: إن قيمة العمل الفني تأتيه من اتحاد أجزائهء وإذا كان مة 
قوا نين للعمل الفني فهي قانون العيقريةء لا القانون المفروض على الفنأان 
من الخارج. إنه قانونه الخاص الذي يستطيع أن يطرق به أفضل السبل 
لتحقيق أهدافه» وہذا يقضي کولردج على ما كان يلجا إليه الكلاسيكيون 
قي نقدھہم عندما کانوا سددون للشعراء اصولا بعينها لا يدون عنهاء 
ويلتزم بها النقاد كذلك فلا مجكمون بالجودة أو الرداءة على عمل فى إلا 
إذا توافرت هذ! العمل شروط عغددة. وبذلك يحطم كولودج فكرة القانون 
الصارم قي النقد» وبرى آنا سألة نسبية محددها العمل الفنى نفسه الذي 
يختلف من شاعر إلى أخرء ومن عصر إلى عصر. 

ثالثاً: القضاء على ثنائية اللفظ والعنى الت كأنت سائدة في النقد 
الآدي قبل كولردج. وله في هذا الجال فهمه الدقيق للغة ووظيفتها في 
العبل الفي . فهو ييز بين الكلات كأصوات وبينها كمعان. أو بينها 
كأد وات اصطلاحية الغرض منها الاإشارةء وبينها كوسيلة من وسائل الدلالة 
على حقيقة الشىء . غير أن اللغة في الشعر تجمع بين لغة الإشارة البأردة 
وبين اللغة ألحية النأقلة للمشاعر . وهو يصف لغة الشعر فيقول عنها: « إنيأ 
اللغة الأولى تر جة باللغة الثانية» اللغة الاصطلاحية المستخدمة بجحت لكا 
تكتفي يجرد الاإشارة إلى الصورة اليأردةء ونا جحيث تعبر عن حقيقة 
ألشىء ». ويقول في موضم آخر: 

« إن الفرّق الشاسع بين الألفاظ التي تستعمل كمجرد علامات 
أصطلاحية للفكر . والتي هي بثابة عملة للتخاطب » عملة ناعمة الملمس 
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آعی ما کان علیها من رسم وكتابة لكثرة الاستعال. وبين تلك الألفاطظ الق 
توصل ا صورا . سواء آکاتت هذه ألصورة مساتعأرة من موضوع خار جي 
معين لكي تحي وتخصص موضوعاً آخر» أم كانت مستخدمة بطريقة رمزية 
لکي تجسد حالة المتكام الباطنةء أو مستخدمة بجيث تعبر على الأقل عن 
نزعاته الخأصة »0 . 

ويعرف الشعر بقوله: 

« إنه أفضل الألفا ظ في أفضل الأوضاع ۾ 

ومعنى هذا أن أي كلمة في العمل إلفنى لا يكن تغييرها أو استبداها 
بأخرى دون أن يفقد السياق معناه. فكل لفظة مستقلة بوجودها متميزة 
بشخصيتها . فليس هناك لفظة يكن أ ن تتساوى مع لفظةأً خرىفي حصو ها من‌الشعور . 
خذ أي کلمتين متشابپتین فی المعنی وحاول ان تستجلی ما وراء ها من إ حساس 
فستجد أن لكل منها مراجاً ختلقاً وروح متباينة. من أجل ذلك تال 
كولردج: « إن الشعر الرائم هو الذي لا يكن ترجمته إلى ألفاظ أخرى دون 
أن يفقد جاله شيا ٣»‏ 

ولو كانت الكلمة جرد رمز يشير إلى معنى أو فكرة فحسب لكان يكن 
للكلمتين الترآد فتن أن تساو يا أو ان تحل آلواحدة مها مكأن إل خرى 
ولكننا عرفنا أن الكلمة ليست مجرد إشارة باردة لمعنى أو فكر فكرة» وإغا هي 
نسیج متشعب من اإحساسات. بل إن لكل كلمة تارا طویلاً مرت بهء 
وظروفاً نعات فيهاء وارتباطات احاطت ہا. وهذا کله کفیل أن يزيد 
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الكلية خصباً وحياةء وأن جعلها شخصية متميزة اما وهذا هو ما عثاء 
کولردج بقوله: 

« ولا يتضمن معنى اللفظة في رألي مجرد الموضوع الذي يقابلها» بل 
يشمل أيضاً هيع الارتباطات التي تبعثها اللفظة في أذهاننا . فطبيعة اللغة 
لا کنهاً مر نقل الوضوع فسا » وأا لها أبضا قاد رة- على تقل 
سی الك الذي يعرض الموضوع ونوأیأه e‏ 

يتضح لنا من كل ما سبق أن علاقة اللفظ بالمعنى عند كولردج علاقة 
حيةء وأن ارتباطها وثيق بحيت لا يكنك إن تغير اللفظة أو تنقلها من 
مکانا أو تستبدها إلا إذا تغير المعنى . 


رأبعاً: من النتائج الأخرى المامة التي تولدت عن مفهوم كولردج 
للشكل والمضمون اعتباره الوزن والوسيقى في الشعر جزءاً لا يتجزا من 
التجربة الشعورية وعنصراً ملتحا التحاما كليا بسائر العناصر الاخرى 
الكونة للقصيدة . بل إن الوزن عنده عرة من تأر الخيال يقول؛ 

« إنني أعتقد أنه من البشائر المرضية جداً في تاليف الشاب الولم 
بالصوت الغتي العمذب حتى وإن كان في ذلك إفراط محيب. ذلك بالطبم 
إذا كان من الواضح أن الموسيقى في شعره أصيلة» وليست نتيجة تقليد آلي 
سهل ... فالصور الشعرية (حتى ولو كانت مستقاة من الطبيعة ولا سما حين 
يكون مصدرها الكتب مثل كتب الأ سفار والرحلات وعلم الأحیاء) شاا 
ثأن الأحداث الثيرةء والأفكار الصادقة والمشاعر الشخصية أو العائلة 
الشيقة. كل هذه الأشياء بالإضافة إلى فن جعها أو صياغتها في صورة 
قصيدة» قد يستطيع أي فرد موهوب» وعلی قدر من آلا طلاع ان يکتسبها 


4( کولر دج س إت , 


E 


بالجهد المتصل مثلا يكتسب المرء حرفة من إلحرف. أما الاساس بالتعة 
الموسيقية بالاإضافة إلى القدرة على توليد هذا الاإحساس لدى الغير قإغا هي 
هبة الخيال وحده. ومن الممكن تنمية هذا الإحساس وتشقيفه» ولكنه 
يستحيل تعلمه» مثله ف ذلك مثل القدرة على خلق أثر موحد من الكثرةء 
وعلى تعديل سلسلة من إلأآفكار بواسطة فكرة واحدة سائدة أو إفعال 
واحد مهيمن. إن هذه هي الأشياء التي يصدق عليها الل القائل بأن المرء 
یولد شاعراً. ولا يمکنه أن اتج اعرا عن طريق الصنعة ب . 

ومصدر الوزن عند كولردج هو العأطفة أو الانقعال بعنى أن الذي 
ينتار الوزن الشعري انفعال الشاعر نفسه فعندماً تور فى نفس الشأعر 
عاطفة جياشة يلجأ إلى الوزن أو إلى الموسيقى لأنا أقرب الوسائل للتعبير 
عن العوأطف المشوبةء ولأا هي الأ خرى بدورها أكثر الوسائل قدرة على 
تبيغ العاطفة وإثارتها عند القارىء أو السامع . على أن الوزن الذي هو 
وليد الانفعال والعاطفة المشبوبة مجاجة إلى أن يفرض عليه الشاعر درجة 
من التوازن. وهنا تتدخل الإرادة التي تستطيع أن تحول العاطفة الثائرة 
المشبوبة عند الشأعر إلى إيقاع دد 'خاضع لنظامء وليس مرد تفجر 
عاطفي غير خاضع لسيطرة الأإرادة. وس م لا يتحقق الوزن قي الشعر إلا 
نتيجة لدر جة من التوازن بين العاطفة والاررأدة. وق هذا يقول كولودح . 

« وا أن الوزن نتيجة فعل إرادي لأجل مزج اللدة بالانفعال فإنه 
جب أن تكون آثار هذه الاإرادة واضحة في سائر اللغة المنظومة حسب 
تتدخل هذه الإراأدة أ '. 


و پر بعل کولردح ير الكلام المنظوم ولعتة. وهو یرک إن آي کلام 


() انر جم آتسابی س ٩۹‏ . 
۳( لر جم اسابق من ET‏ 


موزون بحاجة إلى لغة خاصة تناسبه. فلا كان الوزن وليد الانفعال وصادرا 
عن عاطفة الشاعر فكذلك لغته. هذا بالإضافة إلى أن جزءا هاما من 
موسيقى الشعر تأبع من علاقات اللغة وأصواتها ونبراتيا وما تحمله تلك 
اللبرات والأصوات من مشاعر . ومن هنا نشأت الملاقات العضوية إلحية بين 
الوزن وغيره من مقومات العمل الفى » على الأ خص اللغة التي هي مستودع 
الا تفعال والوسيقيم وألصورة. 

أما تأثير الوزن عند كولودج فيرجع إلى ناحيتين: الناحية الأولى ناشئة 
من تکرار وحدة سو سيشية معينه ففمسم ٤‏ العمل ألفني کله » و تعمل على 
تشو نی إلقار ىء ود كعك للقراءة واثارة سج الا ستطلاع ف سه , ا اللا حية 
الثانية فهي النغمة غير المتوقعة» والتي لا تنشاً عن التشابه بين وحدات 
مو سه متكررة وإغا تلك التي تنثا من عنصر المفاجأة أو خببة الظن کا 
جلو لريتشاردز أن يسميها. فالإيقاع عنده لا يتحقق من قانون النوقع 
وحده وإنا يتوقف على قانون الفاجأة أو خيبة الظن. يقول ريتشاردز: 

« واللسيج اندي بالف عر ألو قعآات وألا شبأعات أو سے اظن أو 
امغاجأت ألتى يولدها سياق المقاطع هو الاإيقاع . وربا كانت معظم ضروب 
الاإيقاع تتألف من عدد من المغاجآت ومشاعر التسويفب وخيبة الظن لا تقل 
عن عدد الإشباعات اليسيطة الباثرة. وهذا يضر لا لثاذا سرعان ما 
يصبح الإيقاع امسرف في البساطة شيا جه النفس »0 . 

وهذه إالنغمة الناشئة من عدم التوقع أو المغاجأة هي الى تولد الدهشة 
وتثيرها لدى القارىء في الكلام المنظوم. 

ومجمل القول قي الوزن عند كولودج أنه حزء لا تتحراً من اأتجربة» 
يصدر عن درجة عالية من التوازن بين العاطفة ألشوبة والإرادة ألوآعية» 


(1) میادیء النقد الاد ص .٠۹۲‏ 
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ونار ق انض سج الا ستطلاع والتشويق و الد هشة. و تالف لور ن مح 
مأد 3 ألقصيدة عكن للشأعر أن قق عملا فيا رائعاًء ما الوزن و جحد قلا 
يكنه أن يحقق قيمة فنية في ذاته. من أجل ذلك يشبهه كولردج بالنميرة 
فیقول: 

« إن الوزن إذا ما قصد استعاله لأغراض شعرية أشبه ما يكون 
با لخميرة... خأخميرة ف دايا عل جه ألقيمة ؛ بل إا كرسة أذ أق > ومعم ذلڭ 
فهي تضفي على الشرآب الذي متزج به بنسب معقولة روحا وحيوية. 

ومن هذه العبأارة الا خبرة 2 يتضح لنا أن قيمة الوزن في الشعر لا ت تتحقق 


کا 


إلا إذا استطاع أن يتحد ببقية العناصر في القصيدة اتحاداً تاماً. 


الشكل وا لضمون عند کرو نشه : 


ن أ هم من تعرض لقضية األشكل والمضمون قي العمل ألفنى الفبلسوف 
الاإيطالي المحروف بندتو كروتشه وأضع كتاب «عام الال » وصاحب 
مدرسة كبيرة في الدراسات الحإالية والفنية. 

ولقد لاحظ كروتشه أن هناك ثلاثة عييزات خداعة ملا ساحة قلسفة 
الفن» وتشري الرء بسهولتهاً وبداهتها الظاهرة وكلها يتعلق بالشكل 
والمضمون. وأشهر هذه التمييزاإت هو التمييز بين المضمون والصورة'. 

وخطورة هذا التمييز في رأي كروتشه يرجع إلى أن الناقد سوف جد . 
نفسه أمام قيمئين اثنتين للعمل الفنى لا قيمة واحدة. إحداه) ترجم 
للشكل وألا خرى للمضمون. فيرى أشياع الضمون أن الفن هو العنصر 
الصوري الجردء ويرى أشياع الصورة أن الفن هو العنصر الجرد من 


الضمون . 


)١(‏ يستخدم كرونشه (الصورة) مدلا من (الشكل). 
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ويسخر کروتشه من هولاء وهولاء جين ينتبح دراستهم و فلسغاتهم و 
فی اة الاسر آن کل ما دار سن جدلل حول المدر تین م به زل إلى حقيقة 
وأحدة شي إن صب أشياع الأضمونء على غير إرأدة مهم »> أشياعاً 
للصورةء وإن أصبح أشياع الصورة على غير إرادة منهمء أشياعاً 
للمضمون. وهكذا وقفت كل من الطائفتين موقق الأخرى» ولكن على غير 
استقرار ولا أطمئنان م تعود إلى موققها على غير اطمشنان ولا استقرأر 
كذلڭ . 

ولكن قضية الشكل والمضمون عند كروتشه قد وجدت الل تلقائياً ف 
تفسيره للفن وتحديده لمفهومه. وقد عرفنا أن القن حدس علد کروتشه 
وعرفنا ما ييه بكلمة الحدس فى الفصول السابقة. وأدركنا أن تعريفه 
للفن بأنه حدس قد ميز الفن عن المقاهم المنطقية والفلسقية والاجتاعية » کا 
ميزه عن اللذة والاأً خلاق . ولكنه مع تمييزه للفن عن كل هذه المقاهم فهو ل 
بقلل من شأن المضمون بل لقد جعله نقطة البدء التي تتفرع منها التجربة 
والحقيقة التمبيرية أو الفنية. ولكنه مع ذلك م مجعل المضمون خصائص 
فنية سابقة على العمل الفني ۔ فإذا كان للمضمون قيمة فهو لا يكتسبها إلا 
من خلال العمل الفني نضه. 

وينتهي کروتشه ف مناقشته لوضوع التمييز بين المضمون والصورة إلى 
إخققة الا تيةء فیقول : 

« وألحقيقة هي ان المضمون والصورة يجب أن ميزاأ قي الفنء لکن لا 
يكن أن يوصف كل منها على انفراد بأنه فني » لأن النسبة القائمة بيتها هي 


و سد ھا الْقنية» أعني ألو حدة ؛ ا الو حدة أحردة الميشة . بل ألو سحدة اا 
الحية »أ . 


E 


وقول ف موضع آخر: 

« فسيان إذن (أو قل إا وسيلتان من وسائل التعبير الموافق) أن نعد 
الفن مضموناً أو صورة» شريطة أن يكون من الفهوم دايا أن المضمون قد 
برز في صورة» وأن الصورة متلئة بالمضمون» أي أن الشعور هو الشعور 
ا إصوزر . وان الصورة هي الصورة الشعور با »أ . 

ویقول کدذلت: 

« والعاطفة أو الحالة النفضسية ليست مضموناً خاصاًء ونا هي الكون 
كله منظوراً إليه من نأحية الحدس. وليس في وسعنا إن نتصور في خار جها 
أي مضمون آخر ليس في الوقت نفسه صورة مختلفة عن الصور ألدسية: لا 
الأفكار التي هي الكون بأسره منظوراً إليه من ناحية التعقل» ولا 
الوضوعات الفيزيائية والمنامر الرياضية التق هي الكون بأسره منظور 
اليه من نأحية الإرادة »). ا 

وبهذه العبارات الأخيرة الحددة بحسم كروتشه قي“ القضية كلها عندما 
يربط بين ألمضمون والصورة هذا الربط الحح» فلا يكن تصور مضمون 
مها يكن شأنه خار جا عن الصورة الحدسية. وما الفكر والعقل» والتخطيط 
والتجربة» والارادة إلا وسائل خادمة للفن ولكنها ليست بذانها فناً. 

أما التمييز الثافى الذي لا يقل عن التمييز الأول خداعاً والذي تتلىء 
به أيضاً ساحة فلسفة الفن فهو التمييز بين الحدس والتعبير أو بعنى آخر 
التمييز بين ألصورة وترجتها ألادية. 

فمن الناس من ييز في الفن بين التجربة بأعتبارها موضوع الانفعال 


)١(‏ المر جع اسأب ص *ه. 
(e)‏ لر جم السابئى ص ان ۽ إن 
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والتصوير ویس ما سحل مه ألفيأن من کلاش أو أصوات أو لوان للتعبير 
عنهاء ویری عولاء أن الأول هي بأطن القن وألثانية ھی ظاهره. 
و یرون الأول ھی إلقن وان ألشأنية هي سأد ته . 


ويرد کروتشه على هؤلاء فيرى أن التفريق بين الباطن والظاهر قد 
کون سهلا آمره ولو في القول على الأقل > ولكننا إذا انتقلنا من عملية 
التفريق إلى تقرير النسبة أو التركيب فسوف نصطدم بعوائق تخيب الظن 
وتحطم الأمل وإذا بنا ندرك أن قييزنا كان خاطكًاً يقول: 

« فأنى لشيء خارج عن الداخل وغريب عنه أن يجتمع إلى هذا الداخل 
ويعبر عنه! كيف يكن لصوت أو لون أن يعبر عن صورة جردة مزر الصوت 
واللون» كيف يكن جسم أن يعبر عا ليس جسم! بأية طريقة 
يكن أن يساهم في خمل واحد الخيال التلقائي والتفكير والنشاط الادي؟ 
عتى فرقنا الحدس عن التعبيرء وجعلنا طبيعة الأول ختلفة عن طبيمة 
الثاني » لم نجد هنالك حدا وسطاً يستطيع أن يمع بينها ويلحم أحدها 
بالا خر . ولا تستطيع جميع نظريات التداعي والعادة والآلية والنسيان التي 
ارتآها علاء النفس أن تحل سألة الاتصال هذه بين التعبير والصورة. وهذا 
ما اضطر بعضهم إلى أفتراض أن في السألة سراً. فمنهم من رأى أن هذا 
السر تزأوج عجیب»› وهولاء من آصحاب الذوق الشعري » وهم من رای 
أنه نوع من أالوازاة النفمية س إلسمية. 


وكان ينبني قبل آن نلجا إلى السر ن نبحث هل كان تفر يق العنصرين 

صحیحاً > بل هل یکن ان نتصور حدساً من غير تعبير . وني رأني أن ذلك لا 

يقل امتناعاً على التصور عن تصور نفس بلا جسد. . والواقع أننا لا نعرف 

1 حدوسأ معبرا عنهاأً. فألفكرة لا تكون بالنسبة إلينا فكرة إلا إذا 

أمكن أن تصاخ بألفاظلء ولا اللحن الوسيقي يكن أن يكون لناً 

موسیقياً ما لم يتحقق بأنفام؛ ولا الصورة التجسيمية يكن أن تكون 
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صورة جسيمية مأ م فهر خطوط وألواز . ولست حع أن نطق الألفاظط 
جهاراًء ولا أن تعزف الموسيقى على آلةء ولا أن تبت الصورة على خيش . 
ولكن من الحقتق أنه متى بلغت الفكرة حد النضج وأصبحت فكرة حقاً 
دإرت الألفاظ في كيأننا كله» فح ركت عضلات الفم» ورنت داخل الأذن. 
ومتى كانت القطعة الموسيقية قطعة موسيقية حقاً رأيتها تترنح على الشفاه 
وتعرك الأصابعم حتى لكأن الأصابع تلعب على أوتار خيالية «. 

ویقول کدذلف: 

« إنك لو جردت الشاعر من اجره وألفاظه وقوافيه: لاأ بقى هنالك 
فكرة شعرية كا يخيل إلى بعضهم . بل لا بقى شيء البتة. فإغا نشا الشعر مع 
هذه الألفاظ وهذه القوافى وهذه الأبجر. وليس في وسعنا كذلك أن نقول 
إن التعبير أشبه بالبشرة بالنسبة إلى الجسم. اللهم إلا أن نقول: إن الجسم 
کله في كل خلية من خلایاه» وفی کل عنصر من هذه الخلايا . هو في ألوقت 


4 دشر ة‎ ET 


وهکدذا يښتهي کر وتشه ق مناقشاته بفکرة الفصلل أو ألتمييز بين 
الحدس والتعبير إلى حقيقة هامة مؤداها: إنه لا يكن تصور الفصل بين 
الفن وماد ته طالٰاً كانت العبقرية الأ صيئة لدى الفتأان هي ثي الحقيفة كأمنة 
في قدرته الفائقة على استغلال مادة فنه واستهارها على النحو الذي يبلغ به 
درجة عالية من الكال . إذ کیف یکن لإنسان أن یکون شاعراً عظيا وهو 
يسيء نظم الشعر» أو مصوراً كبيراً وهو لا يجيد اللاءمة بين الألوان . .أو 
موسيقياً موهوباً وهو لا جسن تحقيق التناغم بين الأصوات . أو يكون فناناً 
كبيراً وهو لا بحسن التمبير؟ من أجل ذلك قالوا عن روفائیل: لو ا یکن له 


. 4 >: ارجم السابي ص وة‎ )١( 
. ٦1ء٠٦١ ارجم السابق ص‎ )۲( 


1 


يدان لظل مصوراً عظماء غیر اہم لم يقولو! لو أ يكن له إحساس بالرسم 
لظل مصوراً عظ)؟ . 

أما التمييز أو التفريق الثالت الذى ملا ساحة فلسفة الفن وإلال 
والذي خدع الناس طويلاً وما زال يخدعهم» والذي يحرص كروتشه على أن 
ينبه الأذهان إليه لخطورته على نظرية إلفنء وعلى المذاهب النقدية هو 
موضوع التفريق بين التعبير والجال. 

وهؤلاء > في نظر كروتشهء يقسمون مفهوم التعبير الفتي إلى لحظتين: 
« لحظة التعبير بالمعنى الخاص للكلمة: يعني الوصول إلى التعبيرء ثم لحظة 
جال الثمبير: يعني رخرفة التعبير. وعلى هذا الأساس صنفوا التعبيرات ف 
زمرتين: التعبيرات العاريةء والتعبيرات الم خر فة ١»‏ . 

ويرى كروتشه أن هذا الا تجاه في التغريق بين التعبير وزخرفة التعبير 
منتشر في ميادين الفن الحتلفة» ولكنه قد نا واتسع في ميدان اللغة بوجه 
خاص» بل إنه يحمل اسا مشهورا هو اسم البلاغة ذلك لأن البلاغة في 
أعتقاده هى أاليدان الذي تلفصل فيه الصورة آلبيانية عن التعبيرء فكشيرا 
ما رى الدارسين فى الميادين البلاغية يعنون عثاية خاصة بز خارف التعبير 
من تشبيه واستعارة ومجازء ويفردوا بالبحث والدرأسة»ء وكثيراً ما يقفون 
عند هذه الصور وقفات خأاصة يتناولوا منفصلة عن التسير عأ جعل بعض 
الناس يظنون أن للصور البيانية قيمة مستقلة عن التعبير الذي وردت 
لس . 


ويعل کر ونشه عل هذ الاشاه بقوله : 


. ٠۳ء۹۳ ارجم السابق ص‎ )٩( 


۸ھ 


وقد كان للبلاغة تاريخ طويل منذ باغاء اليونان إلى أيامنا هذهء ولا 
تزال تدرس قي المدارس» ويعني با في الكتب ء > بل في المباحث اللغوية التي 
تزعم لنفسها نپا عمليةء فضلا عن الأفكار ألعأمية بطبيعة أ لجأل ء ولو آنه 
فقد ف أيأمنا هذه کثیرا مر فوته ألأولى » وقد قله اناس من اهل | أل كأع 
والحصافة لا أدري أعن كسل أم لقوة التقاليد » وتركوه يعيش قروا طويلة. 
ول تكد تحاول الشورات النادرة التي قامت في وجهه أن تشيد ورتيا مذهباً؛ 
وأن تنتزع الخطاً من جذوره. ولم يقتصر شر البلاغة ألي تقول بوجود لغة 
« مزخرفة » ختلفة عن اللغة العارية وسأمية عليهاء م يقتصر شرها على 
ميدان فلسفة الفنء بل تعداه إلى ميداإن النقد »؟. 


وليس من شك في أن المنهج البلاغي الذي برجع مقياس الجا والجودة 
فى الشعر أو قي النثر إلى ما فيه من صور بيانية منهج لا ينهض على 
أساس من فهم صحيح للأدب . ولقد نبه عبد القاهر الجر جانی إل خطورة 
هذا المنهج ق القرن الخاسس افجري» وذلك عندما قضى على فكرة 
ألتفر يق بين التعبيرات العأرية والتعبيرات المزخرفة بقوله: 

« إن من الاستعارة ما لا يكن بيانه إلا من بعد العم بالنظم والوقوف 
على حقیقته TD IES‏ 

وما نظن أن هناك اليوم من النقاد الحدثين من يجادل في أن الجال ليس 
حصوراً في الزخرف أو الاستعارة. ومن البديهي أن يخلو بيت من الشحر من 
الصور البيانية ويحقق قمة ال جال في. التعبير الفي . بل أن من الشعر ما لا 
يعدو جرد التعبير عن حالة نفسية تعبيرا بالخ التأثير قوي الاإيجاء » وهو بهذا 
و ید ه قادر على أن يبلغ ألجودة لسذاجته وصدقه»› وېقول کروتشه ق هدا: 
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« إن التعبير المناسب إذا كان مناسباء كان جيلاً كذلك لأن الال 
لیس إلا القيمة الحددة للتعبير وبالتالي للصورة. وإذا كنا نعني بنعته 
بالعری آنه یعوزه شيء جب أن يتوافر فيه. قمعنى ذلك في هذه الالة أنه 
لیس مناسباً» أو أنه لیس تعبيراً في كل أجزائه. لم نستطع أن ننعته بأنه 
مزخرف. بل بانه عاري کالأول وبأانه سلے کالاول كذلك ١‏ . 

ویقول: 

« ليس التعبير وا لمال مفهومين انين فا ها إلا مفهوم واحد يکن أن 
تدعوه بأحد اللفظين على السواء . إن الخيال الفي لا يكون بدون جسد» 
ولکنه لیس بدیناًء ولباسه من ذاته» لا بلس شیا عيره» وليس إذن 
مر خر ف ا 

ویری کروتشه أن موضوع التقريق بين التعبيرات العارية والتعبيرات 
المزخرفة يرجع في الحقيقة إلى تأثير المنطق والفكر على دراسي اللغة 
وعلائها الذين كثيرا ما دارت بينهم المناقشات حول علاقة الفكر با يال 
والغلسفة بالشعر» والمنطق بالفن» والجدل بالبلاغة. ووجد هؤلاء أن 
التفر يق بين الفكر والخيال يقتضيهم أن يصنفوا اللغة إلى لغتين: الأول لغة 
الفكر والثانية لغة الشعر. وذهبوا إلى أن التعبير العادي أو العاري هو 
المطابق للفكر والفلسفة» ون التعبير المزخرف هو المطابق للخال والشعر . 
واستمسكوا بهذه القسمة النظرية الق إن جاز ها أن تصح في جال التفريق 
بين لغتين» إحداها لغة علمية صارمة تستخدم خارح ميدان الشُعرء ولعة 
الانفعال التى تستخدم في ميدان الأدب والشعر» فان مثل هذه القسة لا 
جوز هما أن تصح عندما نقصر كلامنا على ميدان التعبير الأدبي سواء منه 
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امزخرف أو غير المزخرف. ذلك أننا في جال الأدب لن نجد إلا خيالاً 
وشعراً وغناًء وإن إدخال المنطق أو الفكر الفلسفي الجرد ها هناء ظلاً 
خلیق کا یقول کروتشه أن يلقي ظلا خادعاء حقيقا بآن يليس الآمر على 
ألعقل » ويوقعه في الاضطراب» ويحول بينه وبين رؤية الفن» في كامل 
رحابته ونقاوته بدون أن بريه منطقاً ولا فکرا. 

م يزيد كروتشه الأمر توضيحاً حين باجم النظرة المنطقية إلى اللغة» 
تلك النظرة التي فصلت بين النحو والبلاغة. فقد ظن أصحاب هذه النظرة 
أنه ما دامت اللغة نحواً فينبغي أن تكون نظرتنا إليها نظرة منطقية. 
والذي زاد الأمر فظاعة أن هذه النظرة المنطقية للغة قد فرضت هي 
الأخرى سلطاما على منهج البلاغة ودراستها. وحين باجم كروتشه هذه 
النظرة المنطقية إلى اللغة إغا ينبه إلى خطورتا على مناهجنا في دراسة 
الآدب واليلاغة يقول : 

«على أن أسوأً الشرور التي سببها مذهب التعبير «المزخرف » 
لتصنيف صور الفكر الإنسافي تصنيفاً نظرياً هو ما تعلق بنظرة أصحابه 
إلى اللغة. فإننا إذ! سلمنا بوجود تعبيرات عأرية نحوية فحسب. وبوجود 
تعبيرات أخرى مزخرفة أو بلاغية لزم عن ذلك أن ترجع اللغة إلى 
التعبيرات العارية وأن ترد إلى النحو. وبالتالي (إذ لا مكان لانحو في 
البلاغة ولا في الفن) إلى المنطق حيث يسند إليها دور ثانوي. والواقع أن 
فساد اللغةالمنطقي مرتبط ارتباطاً وثيقاً بالمذهب البلاغي في التعبيرء وهو 
يتقدم معه جنباً إلى جنب» فقد نشا معا قي العصر اليوناني القدي ء ومعا 
يعيشان في أيامنا هذه» رغم تعارض الأول مع الآخر . وقد كانت الثورات 
على النظرية النطقية قي اللغة نادرة جداء وم يكن ها نتائج ذات بالء 
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اپا شان الثورات التي قاست ي وجه البلاغة. 

وظل الأمر على هذا المنوال حتى العهد الرومانطيقي » فأصبحتا نرى 
أدى بعض المفكرين أو ف بعض المراكز المصطفاة» شعوراً قویاً مأ تاز به 
طبيعة اللغة من قوة خيالية أو جازية» وبا هنالك من روابط تجعل إللغة 
أوثق بالشعر منها با نطق . 

على أن كثيراً من خيرة هؤلاء المفكرين من ظلوا يرون في الفن رأياً 
خارجاً عن الفن (كالمذهب المنهومي أو المذهب الأخلاقي أو مذهب اللذة) 
ظلوا كذلك ينغرون نغوراً وأضحأً من التوحيد بين اللغة والشعر. وف 
رأينا أن هذا التوحيد عتوم وسهل معاء ما دمنا فهمناً الفن على أنه 
حدس» وفهمتا الحدس على أنه تعبير» ووحدنا بذلكء ضمناًء بين التعبير 
واللغة» إذا فهمنا اللغة بعناها الوأسع. فا قصرناها تحكمياً على ما يدعى 
باللغة الملفوظة؛ ولا حذفنا منهاء تحكمياً عنصر النبرة والاشارةء وإذا 
فهمناها بکامل قوتہا » آي ذا فهمناها في واقعهاء من حيت هي غفعل الكلام 
تفسه» فا خلطنا بينها وبين مجردات النحو والمفردات» ولا ظشنا - يا 
للحاقة- أن الإنسان يتحدث في كل لحظة كا يتحدث وفقاً للنحو ووففاً 
للمفردات . إن الانسان يتحدث ف كل لمظة کا يتحدث الشاعرء لأئهء 
کالشاعر » يعبر عن تأثیراته وعواطفه في هذه الصورة التي يسمونها كلامية أو 
مألوفة› والتي لا تفصلها اة قوة عن سائر الصور التي يسمونها نثرية› او 
نارية شعرية؛ أو قصصية؛ أو ملحمية»ء أو حوارية درامية» أو غنائية أو 
موسيقية وما إلى ذلك. ولقن كان لا سىء الاسان أن يعد كالشاعر (وهو 
في الحتى كذلك» لكونه إنسانا) فا ينبغي أن سىء الشاعر أن يجمع إلى عامة 
الناسء فان هذا ألجمع يفسر لنا لم كأن للشعر الراقي سلطان عظم على 
كافة النفوس الانسانية. فلو كان للشعر لغة خاصةء لغة الآهةء لا استطاع 
البشر أن يفهموه. لئن كان الشعر يسمو بالبشر»ء فإنه لا يسمو بهم فوق 
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ذواتہم» بل دأخسل ذواتهم: وهكذا نرى الديقرأطية ألحقة 
والارستقراطية ألحقة» فى هذه المحالة أيضا تلتقبان: 
فيلتقي الفن باللغةء وتلتقي فلسفة الفن بفلسفة اللغة حىليمكن أن تعرف 
کل منها بالآخرى» أي أن تعدا شيا وأحداً.. وإن هذا التوسبد بين 
الشيشين يعود على الدراسات الفنية والشعرية بقائدة عظيمةء 
فيخلصها من روأسب النظريات المفهومية وال خلاقيةء ونظريات إللذة التي 
لا تزا تلاحط بوفرة عظيمة في النقد الأدني والنقد الفنى. كا أنه بعود 
بفائدة عظيمة على الدراسات اللغوية التي يسن أن خخلصها من الناهج 
الفسيولوجية» والنفسية الفسيولوجية التي تجري الآن جرى «المودة » ون 
نحررها من نظر ية الأصل الاصطلاحي » هذه النظرية التي ما تنفك تتجدد 
والتي تستتبع وراء ها المزاوجات الغيبية بين الصورة والاإشارةء لأن اللغة 
لا تفهم على نها إإشارة» بل على أا صورة إثارة. أي على أا إشأرة 
للصورة ذاتيا » وبالتالي صورة ذأت لون موسيقي وغناء . إن الصورة هي 
نتاح عفوي للخيال» لأن الاإشارة التي يتفاهم بها الإنسان مع الإنسان» 
تعترض مقدماً وجود الصورة وبالتالي وجود اللغة ». 


هذا العرض ألمتع الذي عرضه علينا كروتشه للنظرة النطقية ثلعة ء 
وما ترتب عليها من آثار في المذاهب البلاغية والنقدية جدير بأن يلقي 
الضوء على كثير ما التيس على أذهان الدإرسين حين يفرقون بين لغة 
الحخيال ولغة المنطق» وحين يفصلون بين اللغة وألشعر» وحين ييزون بين 
اللغة العارية واللغة ألزخرفة وحين يزأوحون بين الصورة والاإشارة. وكلها 
تقسهات خطرة تعود على النقد إلأدهي والبلاغة بالضرر البالغء وتباعد بين 
الدارسين وبين الفهم الصحيح لطبيعة اللغة والأدب. 
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ولا كانت هذه الأفكار وثيقة الصلة بدراساتنا البلاغية ومنهج العرب 
القدماء قي درس البلاغة» وفي تصورهم للغةء فقد حرصنا كل الحرص على 
أن نشبت هنا ما قاله كروتشه كاملا حتى يتنبه مؤرخو البلاغة إلى ما ينيض 
من مناهج البلاغة على مبداً سليم» وما لا ينهض منها إلا على ضيق قي 
النظرة وفساد في الحك. 


YE 


الفلسفة الوجودية والفكر الالي 


أطلقنا على الغربة والغشيان والعبت والتمرد واللامعقول أمرأض 
الفكر فى القرن‌العشرين » وسميناها كذلك لأا حالات من انعدام الوزن 
پنتهی فيها تفكير الاإنسان إلى أن الحقيقة الوحيدة في هذا العام ليست إلا 
الفوضى وهي حال يتجلى فيها العام فجأة لصاحبه على حقيقة كربهة» فلا 
یری فیه نظاماً ولا معنی ولا جبد فيه مبررا لبقائه» إذ ذ يستحيل على المرء 
أن يكون متحركاً أو عاملاً أو حرا أو تأفعاً أو حتى متقبلاً للحيأة في عالم 
غير حقيقي . وإذا كان من الحال على المرء أن يقفز وهو ساط » فكذلك من 
ا حال على إنسان أن یکون حرا في عام غير حقيقي ؛ > أو قل في عالم مهزوز 
عدم القمء أشبه ما کون بعالم الأ حلام والأوهام منه بعالم ألحقيقة. 

إن الحرية آخر الأمر لا ترتكز إلا على ما هو حقيقي . ہا تفارض 
حرية الاإرادة: والاررادة ل کون إلا بدافع» والدوافع لا تنهض إلا على 
ألار أن ء فلا يقدر أحد على فعل شىء إلا وهو يؤمن بأنه فعل مكن وذو 
معنى » والا مان لا يتأتى إلا بوجود شيء أو قل حقيقة ما. ومن ثم فإن هذا 
ألا حساس بانعدام المعنى والنظام ف أ حيأة وبعدم توافر ألحقيقة فيها سوفه 
بقتاع حريتنا من جذورها اذ لا کن لانسان ان یکون حرا في عام من 
الأوهامء أو في عام غير حقيقي . 

وإذأانتهى الانسان بتفكيره إلى موقف كهذا فلا بد أن ينعدم وزته 
وتتلاشى الروابط الت تربط بين أجزاء ذاته فتتبعثر هذه الذات وتتفرق › 
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وعبثاً بحاول شتاته أن يستقم . من أجل هذا سمينا هذه الحالات الفكرية 
أمراضاًء لأنه لا بد أن تكون تعبيراً عن مرض جثاقي أو نسي . وهي في 
الحقيقة كذلك مها دافم عنهاأ اصحاا فر موا آنه لا جدوی س 
اتپامهم بامرض ‏ ذلك ام یومنون بانپې و حدهم القأدرون على رؤية الأمور 
على حقیقتها » وسواء صح ذلك أو لم يصح ؛ فهم في أحسن الأ حوال بل وعلى 
جد تعبيرهمء المرضى الوحيدون الذين يدركون أنهم مرضى في حصضارة 
مريضة لا تعي رضهاء وهم برون أن الوا جب يقتضيهم أن جابهوا الُرض 
وجهاً لوجه ففي هذه الجاة الحل الوحيد للتخلص من هذا المرض أو 
للوصول إلى النظام الذي يعوزهم ويعوز العام . هذا إذا كان نة سبيل إلى 
الإيان بأن في هذا النظام وجوداً على الإطلاق . 

وهذه الجابهة إذا صحت» تكون قي الحقيقة شيا إيابياً جديراً 
بانتياهنا ودراستناء لأا إذا تحققت- سوف تثل الجانب المأدف الوحيد 
في مثل هذه الفلسفة الخطيرة. وإذأ جاز للمريض أن ابه مرضه فيسير 
أغوار هذا المرض»ء ويتغلغل إلى جدذوره فيعرف أسبابهء ويقف على 
أمرارهء ويلم عا قد بودي إليه من نتائج وخيمةء فإن ذلك قد يکنه من 
إحقاذ نفسه من إهلاك . 

غير أن نة عاملاً آخر قد مجعل هده الاتجاهات العبثية- إذ! صح لنا 
أن نسميها كذلك- أهمية خاصة تدعونا لتأملها وججها ودرأستها؛ وهو ما 
قد يكون فيها من خطوة إمجابية تتجه نحو رفض قم ينبذها إنسآن لفساد ها ء 
وهذه يدورها تحتاج منه أن يلوذ بنضسه فيفكر ويحلل ويتوغل في أعاق 
ذاته بغية اكتشاف الحقيقة. وهذه الحاولة في ذاتا مفيدة لا فيها من ارتيأد 
جوانب الذات ومواجهة الحقيقة من تاحيةء ولا فيها من رغبة مخلصة في 
العثور على جواب شاف لعلامات الاستفهام الكثيرة التي تحتاج إلى إجابة أو 
حل من تاحية ثائية . وذلك لأن الطبيعة الا نسانية قد لى على أصحاب هذا 
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الاتجاء أن ججاولوا العثور على جواب يكون في مقدورهم أن يقبلوه قبولاً 
تاماً. في هذه الحالة سوف يكون لدى هذا الاتجاه ما يجعله جديراً بالدراسةء 
لأنه سوف لا يشغل نفسه عشكلة ألشر وحدعاء وأن ليس في الوجود غير 
الشرء وإغا قد يظفر الاإنسان بدافع آخر كأمن من وراء أحاسيسه»ء وقد 
تقكنه القوة الدافعة وراء أحاسيسه إلى إدراك السر الدفين وعندئذ قد 
يننهى التفكير إلى نوع من أشدأية تتوهح عندها الحواس جىعاً ويصل 2 

الاحاس بالاتسجام مع الوجود : فليس غريباً أن ينتهى الضلال فی الفكر 
اللإنساي بعد أن يطول به التمرد واثيأس إلى مرةفاً يجد عنده اللاذء هذا 
ارفا قد يكون كشفاً صوفياً أو موققاً دينياً. 

من كل ذلك کان لا بد لنا أن نلم بهذا الجهد الإنساني الضخم ألذي قد 
يبدا أصحابه بالشكوى من صعوبات ألحياة بل قل أستحالتها؛ وقد يسرفون 
في الصراخ من لامعقولياماء وقد تقضي عليهم فترة» تطول أو تقصر؛ وهم 
فاقدو الاإ يان منهوکو ألقوی عدو القدرة على السلوك ؛ م ينتهي م il!‏ 
قبل أن تضيع حياتهم سدى» فيتحول الانهاك والسأم والغثيان والتمرد إلى 
تحقيق الوحدة الداخلية والوصول إلى شاطىء الأمان. 

فاذا أضفتا إلى كل ما سبق أن كيرا ما اتجه إليه البحث عند هؤلاء ء 
وعلى الأخص فيا كتبوا من مسرح أو قصص کان ہدف إلى كشف الحجب 
عن البشر الذين يسترون نزعات الفوضى والوحشية واللاعقل القأابعة في 
عاق ذواتهم» يحاولون إخفاء ها عن الناس» ويتخذون لذلك ما أستطاعوا 
من أقنعة تارة باسم السن» وطورا ثالثا باسم ألحياة البرجوازية النحترمة. 
نقول إذا أضفنا إلى مأ سبق أن في آداب هولاء عاولة للتعرف على إنسان 
العصر الحديت على حقيقته وغاولة استبطان مم إدراك اللزاع القام في 
نه بين ما هو حیوانی صرف وما هو إنسافي نبيل» أمكننا أن ندرك 
ضرورة أهقام النقاد والباحشن قي منتصف القرن الشرين ¿ بأدب هؤلاء 
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بقيت بعد ذلك نقطة أخيرة لعلها أقوى المبررات التي تدفعنا دغعاً إلى 
العناية بأدب هذه الاتجاهات المعاصرة على الرغم مأ قد يبدو فيها من حالة 
عبثية أو من عدم إيان بحقيقة العام » وهي أن في اتجاه المعأاصرين فلسفة 
ثورية تقوم على السخرية من (أدب التنصل)'' البرجوازي أو أدب الكتتاب 
الأ جورين حيث تصير أكثر حوادث الوجود أبتذالاً في حياة الإ نسان~ على 
حد قول سارتر.. مثابة رموزء وحيث تفترس الأشياء النيالية الاأمور 
الواقعية. 

فالاد ب ٤‏ هذه الدارس أخديدة ادب وان ل يعتقد في رسالة لطبقة 
العال ولا في أا تتمتع بفضل على غيره في حالتهاء فهي مؤلفة أي طبقة 
لمال في رأي سارتر من رجال عاديين وجائرسن » ويكن أن يضلواء وغالباً 
ما خدعون . فإن سارتر لا بتردد مع كل ذلك من القول (بأن مصير الأدب 
مرتبط مصير الطبقة بين ألوجود والعمل من ثنايا موقفنا التاريجي فيل 
المرء من صنع غيره؟ أو من صنع نفسه؟ وما العمل؟ وما الغابة الى يبتغيها 
مه اليوم؟ وكيف ئنعمل؟ وبأي الطرق؟ وما العلاقة بين الغاية والوسائل ف 
مجتمع مبني على العنف؟ إن الأعال الأدبية المستوحاة من مثل هذه المهاء لا 
يكن أن تهدف إلى إعجاب الغيرء» ولكنها تغضب وتقلق» وا أا ممرة 
عذاب وتساؤل» فاا لا عكن أن تكون متعة للقارىء » ولكنها عذاب 
وتساؤل. فإذاأ منحنا فيها النجاحء ل نکن صنوف مسلاة» بل مسائل 
تستغرق التفكيرء ولا يعرض فيیها العام کي (یری ) بل کي (يغير) . ولن يفقد 
بذلكف شا . هذا العام العتيق أالبأل البغيض المريض بل سيكون أمره على 
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هذا ما يقوله سأرتر وإذا تتبست عا كته عن موقف الكتاآاب وعن 
نيمه هم إلى ثلاثة أجيال عرفت أن اليل الثالث الذي بدأ عقب هزية 
فر نيا ف أثناء المرب العالمية الثانية كان من أهدافه الكشف عن زيف 
بعض الاتجاهات البرجوازية في الأدب» ثم بيان ما للأدب من تأثير إججايي في 
توجيه التار يخ وتغبيره باعتباره امش للضمير ا لحر قي جتمع منتج ؛ »> ہل إن 
سار تر ليخت هذا الفصل بحقيقة ثورية خطيرة عندما يقرر أن فرصة العام 
٤‏ إالنحاة عصورة ف الآدب . 

وإذن فان هذه الاتجاهات الثورية الجديدة تزعم أن في أعاقها ثورة لا 
دف إلى تبصيرنا بالعالم من حولنا فحسب» بل ترید أن تتجاوز ذلك إلى 
عاو لة للتشير وإذا صح هذا الرعمء فإن درا ستنا لألوإن هذا الفكر سوف 
لا تكشف عن فهمنا لأشد مشاكلنا عمقاً بل سوف تبرز إلى جانب ذلك ما 
جاول هولاء أن پضفوه من إ بعاد جديدة للتخير؟؛ ربط انتاجا الأدني 
بتطور فكرنا المعأصر وقيمه الجديدة. 

وجدير بنا الآن بعد هذه المقدمات أن نعرض لأهم ما جاء في كتابات 
هؤلاء من فكرء عغاولين إدراك ما ينطوي عليه من المشاكل الروحية 
والفكرية لعصرنا الحاضر»ء وما بمكن أن تضيغه من جديد حتى تكون على 
بینة ما دور في عالمنا من افکار قد یتأثر بہا شبابنا وهم على غير عام با 
ينفعهم منها وعاً بضر . 


کون ویلسون ومشکله الغریب: 


: یکد عر صیفا عام ۹۹۵٩‏ حتی کان امم کولن ویلسون ہااھۓ 
je Wilson‏ کل لسان یلا اماع الأدباء فی شی أغاء الأرض . ولم یکن قد 
جاوز الکاتب ف ذلك الوقت العام الرابع و العشرين من عمره؛ ولکن کثابه 
المشهور (الغريب) أو (اللامنتمي) إعلائاں0 ٠18‏ الذي طبع سبع مرأت 
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في الفترة ما بين مايو ويوليه سنة ۱۹۵٩‏ كان قد جعل أسم هذا الكأتب 
الشاب يجتل ما بين عشية وضحاها مكانة لا تقل عن مكانة شيوخ فلاسفة 
العصر وأدبائه. 

وليس يعنينا في قليل أو كثير أن تتوغل في الحديث عن الضجة الكبيرة 
التي أثارها هذا الكتأب عند صدوره»ء ولا عن تعليقات الصحافة وكبار 
الکتاب والأدباء » وإغا الذي يعنينا حقيقة عو ما أثاره الكتاب من مشاكل 
تتصل بوضوعنا الذي نتحدث فيهء» وهو موضوع الغربة التي يعاق منها 
مفكرو هذ! العصر ماكنهها؟ وما الدوامع التق ساعدت في [يجادها ثم ما 
السبيل إلى التخلص منها أو تفادا؟ . 

إن مشكلة الغربة قدية قيا يبدوء فهي وإن كانت تأخذ شكل الظأهرة 
العامة عند اليارزين من مفكري هذا العصرء وعلى الأخص من ظهر منهم 
بعد الحرب العالمية الأخيرةء إلا أن العزبة عرض تمتد جذوره إلى أبعد من 
هذه الفترة» مرض متصل بتصدع الذات أو انشقاقها نتيجة لعدم تواؤمها 
أو انسجامها مع الجتمم الذي تعيش فيه. وإذا كانت المشكلة في صميمها 
هي مشكلة الفرد الذي لا يتلاءم مع الجتمع؛ فان تكون من هذه الناحية 
مشكلة جديدة بأي حال فإن التصدع بين الذات والماعة ظاهرة لا تتصل 
بعصر دون آخر » لقد عرفنا هذه الغربة في أدب الواقعية القدية التى عثلها 
بلزاك رموباسان» ورأيناها تتجه إلى الكشف عن الشرور والآثام الكامنة 
في النفس البشرية. ولا محخفى على القارىء ما كتبه بلزاك فيا ماه 
بألكوميد يأ البشرية » فقد جح فيها ما يقرب من مائة وسين قصة وجعلها 
ي جموعات حمل هذا الاسم الشهير أسم (الكوميديا اليشرية)ء وفيها يصور 
الكاتب البخل والفسة والدناءة والوصولية والنفاق إلى غير ذلك من 
أمراض اجتاعية » وفيها كذلك تصوير لشخصية البطل الفرد الحطم المنعزل 
عن الجتمع. وقد هاجم جوركي هذا النوع من الأدب فقال: 
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« إن أهم موضوع يتناوله الأدب الأوربي وأدب روسيا في القرن التاسم 
عشر هو الفرد ومعارضته للمجتمع وألسلطة والطبيعة. وكانت وفرة 
الأساسات السلبية تحمل الفرد على مقأومة الجتمع » لأن الفرد كان بشمر بأن 
اجتمع يسحقه وأن سيئًاً يحول دون نوه؛ ولكنه كان يفهم غها سيا أنه 
السبب قي الابتذال والإجرام اللذين 'يقوم عليه الجتمع . وكان أدبنا حتى 
شوب الثورة يرتكز على ألر جل وما يصاد فه من حوأادث مثيرة جعله يشعر 
أنه سجين حياته» وأنه غير نافع للمجتمع. 

فکان بیحث عن مکان مریح فلا مجده. فیحز الام في نفسه ویتلاشی 
هذا الرجل إما قي صلح زرى مع تمع يبغضه أو في تعاطي الخدرات 
وألانتحار' . 

ولقد کان دوستو يفسکي من اکثر کتاب روسیا إمعاتاً في تصوير هذه 
الجوانب من نضسية الأفراد المعزولين أو المرضى أو المعذبين بشعور مريض 
نتيجة للنفس المظلمة المضطربة التى لا تجد نفسها راضية أو متوائة مع 
اجتمع الذي تعيش فيه. 

فإذا انتقلنا إلى أدباء وشعراء الرومانسبة وجدناهم أكثر الاس تعبيراً 
عن معنى الغربة التي هي في أساسها مشكلة اجتاعية تقوم على شعور الفرد 
بالانفصام عن جتمعه فكلا يعم أن الاد يب الرومأنسي دیب غریب قد 
بعدت اهُوة ٻين ما یتوقعه ویأمل فيه ویترقبه» وبين واقعه الر یر الألم » فهو 
من ثم أديب متطلع إلى عال آخر» عام من الثال يجحقق فيه ولو عن طريق 
الا حلام والرؤى والخيالات ما أ يحققه قي عام الوأقع. بل لعل الاد يب 
الرومائسي هو أكثر الأدباء إمعاناً في الشعور بحن الحياة؛ والمبالغة في 


. عقدمة الثر يد وقصص آخرى لکسم جوركي‎ )١( 
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الإ حساس بہا ما يجعله هرب من الوأقع وينعزل» لأنه لم يستطمع أن جد لذاته 
صورة ف مجتمعه فيصيبه الأسى والحزن والسأم. 

إذن فالغربة بهذا المعنى الاجتاعي غربة قدية تتصل بعصور أخرى غير 
عصرنا الحديث»ء ولكن هل هذه الغرية التي صورنا من مظاهرها ما صورنا 
هي ذاتيا ألغربة التي حددها لنا كولن ويلسون قي كتابه (الغريب)؟ وإذا م 
تكن فا الفرق بين الغربة الرومانسية أو غربة القرن التأاسع عشر وغربة 
القرن العشرين؟ . 

إن کولن ویلسون ل بتركتا حيارى إزاء هذا السؤال» فقد أجاب هو 
بنفسه عليه عندما حدد لنا الفرق بين غربة الرومانسي وغربة الواقعيين 
المعأصرين . فالفرق عنده بين آلغريب ألروماأضي والغريب الوأقعي ألديث 
هو أن الأول برغم حيرته وشکه وذهابه كل مذهب في سبيل العثور على 
الحقيقة م يفقد الاريان بها؛ وعلى الرغم من التصدع ألقام بينه وبين جتمعه 
فهو م بيأس اليأس التام من وجود القيقة. فهو وإن طال جحثه عنهاء 
وتردده على باہياء ومدأومة البحث والتنقيب عنها ما يزال يتطلع إليها 
وکله آمل با عساه أن يأتي به الغد القريب من نتائج قد تحقق له ما يسعى 
إليه. ومن م فإن الغريب الرومانضسي لا يد الحقيقة ولكنه على يقين من 
وجودها. ما ألغريب الواقعي فهو لا يفهم ما يعنيه الناس بالحقيقة» أو قل 
بتعبير أخر إنه إنسان عاجز عن الإيان بوجودها. فالعا في رأيه عا 
مفتقد للحقيقةء عالم زأئف قاتم على اللامعقول والفوضى ء وهذان وحدها 
في نظره ها" الحقيقة. 

وإذا كان غرباء الرومانسية يرون من الحكمة أن نتغافل عن بعض 
مظاهر اللامعقولء وأن نحاول تحقيق الانسجام والمواءمة مع عالم في مجموعه 
يسوده النظام » فزن غرباء الواقعية الجديدة يرون أن من واجبهم موأجهة 
هذه الحقيقة على فظاعتها وبشاعتها لأنيم لا يستطيعون أن يعترفو! بغير 
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الجقيقة» وما دامت هذه هي الحقيقة في نظرهم فلا بد من إعلانيا والتحدث 
عنها في غير مواربة. 

هذا هو مجمل التمييز الذي أوضحه كوان ويلسون في كتابه عن غربة 
الرومانسيين وغربة الوأقعيين الحدثين. ويحاول ويلسون بعد ذلك أن يشرح 
ظطأهرة الغربة؛ ويكشف عن مقومات شخصية الخريب؛ ويحدد لنا ملاعها 
فيعرض علينا صورة من صور هذا الغريب مأخوذة من شخصية بطل رواية 
« المحم » للكاتب الفرنسي هاري بأربوس عغكu5اط84۲‏ وهي رواية ظهرت 
ي أوائل هذا القرن. وشخصية بطل (الجحم) هي شخصية تقارب في 
مفهومها ومدلوها العام ألغريب الذي بعنيه كولن وياسون. 

وتقوم فكرة الرواية على أن رجلا قد ترك الريف إلى المدينة. وعمل 
في وظيفة في أحد مصارف باريس . ويسكن حجرة في أحد الفنادق با لمدينة ؛ 
وهو رجل متأمل مستبطن لأعباق الذات؛ راغب في إدراك المحقاتق؛ وإن 
كان لا يؤمن كيرا بالفلسفة وحقائقها ولا يعباً بالدين . على أن !لكاتب قد 
استطاع بطريقة محسوسة أن يضع لنا هذا البطل في موقع بجدد لنا منه 
موقفه تجاه العام »> وذلك عندما بقع فجأة على شعاع من الضوء يراه وقد 
انبعث إليه من الغرفة الجاورة» فيقف على سريره ويكتشف أن هذا الضوء 
قد جاءه من ثقب من أعلى المحائط . فكان هذا الثقب بتابة النأفدة 
الصغيرة التى يطل منها هذا الر جل على العام الحقيقي » فأخذ يقف كل يوم 
على سريره وينظر من الثقب؛ ويشأاهد ما ري بداخل الجرة 
الجاورة لهء ويظل على هذه الال برقب مأ يدور في الحجرة المجاورة كل 
ليلة حتى مضى على ذلك شهر كامل. واستطاع من خلال هذه المدة أن 
يشاهد ما تثير غرائزه أحياناً من أوضاع جنسية لاإمرأة تنجرد من ثيابيا؛ 
إلى مناظر أخرى يثير في نفسه ألوانا من العواطف ختلفة؛ فيها أحيانا 
إلحنان وألحب وذلك عندماأ يقع بصره على رؤية عاشقين يبث كل منها 
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ألغرأم لصأحبهةء آل غير ذلك من مشأاهد. على أن الذي پمنا خر الاأمر أن 
كل هذا الذي وقع عليه بصره من خلال هذا الثقب هو في الحقيقة مناقض 
أشد التناقض لا يجدث في العام الخارجي. ندرك هذه الحقيقة الأ خيرة 
عندما يلتقي هذا البطل تي آخر روايته يلف يتحدث في حقل عام عن 
رواية له ألفها وصاذفت نجاحاً؛ ويذكر هذا الولف آنه قد استطاع بروایته 
أن يصور الاإنسان على حقيقته» وأن پستخر ج لناً کوا من النفس الا نسانيةء 
وذلك حينا جعل شخصية من أشخاص روايته تثقب ثقباً في حائط غرفته 
لتشاهد منه ما يقع في الغرفة الجاورة؛ وبعد أن ينتهي المؤلف من عرض 
قصته على الحاضرين في هذا الحفل يعجب الئاس بروايته إيا إعجاب . ذلك 
لام يرون فيها البراعة قي عرض للاطبيعة البشرية من وجهة نظر وإقعية. 
غير أن بطل (الجحم) عندما يسمع هليل الجمهور وإعجابه بقصة هذا الر جل 
يصيبه النفورء ويقف موقفاً سلبياًء فلا يبدي إعجابه ولا يشارك الجمهور 
سجماسته» ولا یری معه أن في هذه الروأية أى مظهر لصدق أليأة ألا نسانية. 

فقد سبق له أن خبر بنفسه عن طريق تجربته طبيعة الإنسان» وعرفها 
قأم المعرفةء وأدرك إطوة السحيقة بين ما عه الإنسان على نفسه من مظهر 
خارجي وبين الحقيقة الكامنة في أعاقه» وأحس أن طبيعة الحياة ف 
| لحتمعأات المتحضرة وما تقر ضه من سلوك خاص تحب عن الإنساأن 
حقيقته الا صلة > اول أن ندع نفسه بالمظاأهر السو كنة» وبالفشفة ا 
بالدين مقنعاً كل ما في أعاق ذاته من نزعات وحشية ومن فوضى و نه 
کائن راض عاقل متحضر . 

من هده الفدسة التي كتبها « باريوس » والتي استعان بتجالیلها کولن 
ويلسون نتا إن تور أن صورة الغريب عند ويلسون صورة الا نسان 
الذي أدرك للحظة ما أن كل مشاهد الحياة اليومية وأحداثها إغا تخفى عن 
الا نسان الحقيقة المرعبة التي هي زيف هذا العام وفسأدهء وأن هذا الغر يب 
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متى ما وقعت عينه على الحقيقة تغيرت صورة الوجود في نظره فأمسى وقد 
انش على ذاتهء وفقد توازته وإذا هذا العام يفقد قيمته في نظره. 
شه موقف الغريب هذا موقف رجل بلس ف دار من دور السيةا 
يشأهد عرضاً لرواية ماء تمر أمام عينيه مشأهد الروابة» الواحد تلو إلآخر 
وهو مشغول با پری؛ منصرف بوجدانه وإحساسه إلى ما يدور آمامه من 
أ حداث وإذا العرض يتوقف فجاأة لعطل أصاب الجهاز ؛ وإذا الشاهد الى 
تدور أمام الرجل تتوقف» وإذا الرجل جد نفسه يواجه المحقيقة مرة 
واحدة درك ان ما کان يدور حوله لیس الحياة؛ بل کأن جرد وهم من 
الأوهام . عندئذ يبدأ هذا الرجل في اة الحقيقة الؤلة: حقيقة أن كل 
شىء كان خداعاً- إن مثل هذا الموقف الذي يعانيه هذا الرجل هو بعينه 
الوقف الذي يعانيه الغريب عندما يكتشف فجاأة أن كل مأ حوله في هذا 
العام باطل الأباطيل. من هنا تبدأً مشكلة الغريب» وببدأً يتساءل كيف 
يكنه أن يقبل الحياة التي قبلها غيره مع علمه بأنا حياة غير حقيقة. 
وهنا يتفرع سوال آخر. ماذا يکنه أن يصنع جياة لا معنى ها ولا 
حقيقة من ورائها؟ وإذ! كان هذا هو السؤال الذي يسأله الغريب لنفسه» 
فإذ! فعل ويلسون في كتابه للاإجابة على هذا السوال؟ وكيف خخلص من 
غربته وهو على هذه الحال من التشاوم وعدم اليقين؟ هل رقض الىجود 
رفضاً مطلقاً؟ لكي جيب ويلسون على هذه الأسئلة بدأ يستعرض جلة 
أشياء » فعرض علينا أولاً آراء نيتشه في هذه القضية. فيعد أن كفر نيتشه 
بالفلسفة القاعة على العقل والعقل وحده والتق سادت المذاهب الأوربية في 
عصره؛ وبعد أن رفض فكرة تأليه العقل» إشفاقاً ما عساه أن يودي إليه 
هذا التأليه من فصل القكر عن الحياة. بعد أن انكر نيتشه كل هذا دعا 
إلى فكرة الاإنسان الأعلى التي تدعو إلى ضرورة العمل على خلق إرادة قوية 
تدفع بالفرد إلى حياة أكثر فاعلية ونشاطاً وحيوية؛ على أن يسخر الارنسأن 
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في سبيل ذلك كل طاقاته الجسمية والعقلية والعاطفية. وجاءت فلسفة 
نيتشه هذه تنيجة للثورة على الفوضى والفساد الذي ينتشر أفقياً فيشمل 
يع نواحي الحياة البرجوأزية القائنمة على سياسة أنصاف المحلول. فكأنها تي 
أسأسها فلسفة تنهض على كفر بالواقع ثم الةاس الحل في تصور دبي لا يقف 
العقل فيه منفردآ؛ وإغا تشاركه عاطفة وإرادة تسعيان إلى تحقيق حياة 
أكثر خصوبة وأكثر غنى للاإنسان. 

بعد أن ينتهي ويلسون من عرض أفكار نيتشه ينتقل إلى ما حاوله 
دوستو یفسکی لإنقاذ الغریب ما یعانیه حین یری نغسه وجها لوجه امام 
الشر الكامن ني أعاق النفس » والذي يصيب الاإنسان برعب هائل حين 
يراه . لقد عبر دوستو يفسكي ق قصة « الا خوة كرامأزوف » عن صورة هذا 
الشر وشغلته فكرة الألم والشقاء التي يعافي منها إنسان هذه الأرض. فقد 
أبرز لنا صورة مرضين ها قسوة الإنسان السادية ونقيضها مازوكية الخلوق 
العفن الفاسد الذي يستمتع بعذابه. وليس خافياً عن دوستو يفسكي شغفه 
بتصوير هنين الجانبين من الألم والعذاب في النفس الإنسانية. وكان من 
ارز شخوصه الأذلاء المرضى شخصية إيفان أن مجحلل العام ؛ وأن ينتهي في 
تحليله ذا العام إلى أن فكرة الألم فكرة مستيدة بهذا الكون ومتغلغلة في 
اعا ته ء ومر العسير استتصاأها. وسن م فهو 1 سرمدی لا ينتهي . على أن 
دوستو يفسكي لا يواقق على هذا التحليل المبني على العقل وحده» ولا 
يعتقد أن ألوقف العقلي بقادر ... اذا عمل منفرداً... على بلوع إلحقيقة 
ورآء هذا العام . فإن رؤية الألم وحده سسألة تعتمد على العقل وينقصها 
الاإبيان . ويوافقه ويلسون على هذه النتيجة غير أن ويلسون مع يانه با دعا 
زليه نیتشه ودوستو يفسكي من ضرورة التوفيق بين الفكر والاإرادة 
والعاطفة والقوى الجسمية جيعأء وإيجاد الوحدة بين كل هذه العنأصي 
فإنه ما بزال يري أن مشكلة الغريب تنحصر في افتقاده هذه الوحدة. ونعود 
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سوال من جدید» ماذا يكن للغريب أن يفعل إذا كان تفكيره تفكيرا 
قلياً صرةاً ؟ تلك هي المشكلة العويصة التي تجابه الغريب. على أن تحديد 
لغر يب لشكلته على هذه الصورة قد مهد السبيلى أمأمه لحصر ما يتاج إليه 
ن وسائل الخلاص. إنها إذن مشكلة الإنسان العاقل الذي فقد إيانه بال 
إل جد ما يعوضه عن هذا النقص. إا أزمة العقل المسيطز على إنسان 
تأضعف العقل الصرف مركز الإشعاع العاطفي في الاإئسأن وهو العقيدة 
الدينية. من أجل هذا تأدى ویلسون بضرورة تنمية ملكة ألرؤيا والكشف 
الصوف عن طر یی ٠الاارادة.‏ ذلك أن العقل اديت شف ف إمكأنية 
حدوٹ هده آلروؤی إل ذا کأنت شا صادر! عن الارأدة. وسن م قان 
الرؤيا عند ويلسون ليست ريا القديسين والأنبياء » أو ليست هي الرؤيا 
الي تحدث لانسان کشف عنه الغطاء ؛ وإيا هي ألرؤياً الي نلقها ألا رأدة 
خلقاً . وق مقدور الاإرادة إذا قويت إن تصح عاملاً حبواً قادرا عل 
إحداث الرؤى. من هنا يتضح لنا كيف استطاع ويلسون أن يلتقط من 
نیتشه رکناً هاما من ارکان فلسفته وهي ضرورة تحول الفرد إلى قرة دأغعة 
وإرادة خارقة قكنه من تحقيق ما خفي من إمكانياته. ومن م يصبح 
لوجود الفرد معنى أو طحم . من جل هذا دعا ويلسون إلى تطوير الاإرأدة 
وتنميتها وبالتالي تطوير ملكة الرؤى وتنشيطها. وهو هنا يتفق مع مأ دعا 
ليه بعض المتصوفة آلا مجليزء وما تدعو إليه الفلسفة أهندية وما أنتهى إليه 
المتصوف اليونافي الحدیث جورد جيف آأعازكإنات ويجاول ق باية كتآبه 
ان يدرس نا جمل آفکار سولاء التصوفة وأحدا بعد الآخر. وهو ي 
عرضه هذه الأفكار يكشف لا عن السبيل الق تكن الإنسان من تنمية 
ملكة الرؤى عنده. فليس الإنسان بقادر على أن جلو عن نفسه مأ يعتريه 
من صدأًء أو ما يغلف إحساأسه من سماكة إلا إذا ظفر بشىء من السلام 
النفسى والمدوء الروحي. فالذي يحجب عن الاإنسان هذا القدر من الصفاء 
ليس إلا مأ يغرق به نفسه من مشاغل ترتبط بالحياة اليومية الادية» ومن 
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مور تتصل بالسعي للرزق وما يتطلبه بقأؤنا من الخوض في غار الميأة 
العملية. ومع إيان ويلسوب بان هذه الأمور مسائل ضرورية بالنسبة لحيأة 
الإنسان على الأرض إلاً أنه بوافق على مأ يدعو إليه ولم بليك وغيره من 
اللتصوفة إلى أن التأمل الروحي قد يؤلف بين الاأنسان والوجود. إن مثل 
هلا التأمل قادر على أن بجرر العقل من سلطأن الاد ة ويجعله ينمو مع ما 
ينمو حوله من عناصر الطبيعة. وعندئذ سوف يكون لكل شيء معنى 
رو حي فالأرض والاء والنور والثار والأزهار لن تصبح في هذه الحالة جرد 
ظاهرأت طبيعية يستفيد منها الإنسان حى إذا بطل نفعها بطل التفكير 
فيهاء» ولكنها كا تقول الفلسفة الهندية تصبح أشياء ضرورية في تحقيق 
الوحدة بين الإنسان والوجودء بل وقي تحقيق معنى الكال. فكا أن كل 
نغمة من نغات السيمفوتية ضرورية لبلوغ كإهاً فكذلك كل ظطاهرة من هذه 
الظأهرات الطبيعة ضرورية للوصول إلى هذه الوحدة. فقد أدركت 
الغلسفة المندية بنظرها إلى الطبيعة أن حقيقة هذا العام موضوع بالغ 
الأهمية يدعونا إلى أن ننشىء علاقة واعية بيننا وبين كل شيء فيهء وألا 
تكون صاتنا به جرد صلة الاستطلاع العلمي أو المنفعة المادية. وإذا كان 
إنسان العصر الحديث أو قل المدئية الحديثة توجه تيار فكرها وت ركزه نحو 
حيانا الناصة وأعالما وما تدر عليها من ربح أو خسارة» وتترك ما عدا 
ن من مطاهر إلياة فلا تشغل نفسها بشيء منها وعلى الأ خص هذا 
ا لجانب الروحی» فإن مثل هذا جدير بأن يولد بدوره انفصالاً غير طبيعي 
بين الانسان والوجود . 


وهکذ! سي ویلسون بعد عرضه لأ فكأر التصوغة إلى ان فکرة 
ا لخلاص من عنة الغربة التق أحسن عرضها فى كتابه إأ هى رهينة بتدمية 
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ملكة الررّى والكشف الصوفية . وأن وصول الإنسان إلى لحظات السكشف 
هذه تحرره أولاً من التفكير العقلى اجرد الذي أثبت أنه غير قادر وحده 
على إدراك أي معنى حقيشي وراء هذا العام > وسوف تساعده ثانياً على أن 
تتح أمامسه مصسادر أخرى لمتسع كثشررة في الحياة لم 
يكن تفكيره الادي المرف يكنه من الاستعانة ها . فإذا أضفت إلى هذا 
أن مثل هذه اللحظات الصوقية سوف تسد حاجة عأطفية كالت تنقص 
الغريب تتيجة ضعف عقيدته الدينية أمكننا أن ندرك إلى أي حد كأنت 
أزمة الغريب أزمة فقدان للإيان» يظل فيها على حال من القلق والتيليل 
والعذأب حي يظغفر ٻشيء شیم عنده عأطقته الدينة المفقودة. عندكد 
سوف لا تبقى النظرة إلى الشر هي الغالبة على تفكير الغريب» وبالتالي لن 
يكون الاهتام مشكلة الشرء والبحث الح من مبررات هذا الشر هي الشىء 
الوحيد الذي يلا على الغريب حياته» إذ سوف يعود إليه آخر المطاف شيء 
من الاطمثنان وشيء من الثقة بأن بقية من الخير ما تزال في هذا العالم. 

وبعدء فهل نة من حقيقة بريد أن يشبتها ويلسون بعد هذا العرض 
المفصل لمشكلة الغريب؟ وإذا كانت فكرة الخلاص هذه هى باية المطاف› 
فا الذي بريد بنا الكاتب أن ندركه في النهاية؟ هل استطاع الكاتب أن 
يثبت على حد قوله « أنه من الممكن استنباط موقف ديني استنباطاً منطقيا 
بحتاً من موقف فلسفي » وأن الإيان ليس شرطاً أساسياً من شروط الدين . 


إن كل ما نستطيع أن خدده من أسس لفكرة الخلاص هذه کن 
تلخيصه ف الان : 


(1) راجم عوض ونقد كتاب الغريب د. مصطغفى بدوي جلة إلأدإب عدد ٠46۸‏ مطة 
جاععة إلا سكلدر بة. 
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أولاً : إن ويلسون لا يعتقد أن الاعتاد على التفكير العقلى الجرد قادر 
على حل مشكلة الغريب» فإن ممة إمكانات أخرى في الاإنسان لا بد من 
استغلاها وتطورها للكشف عن مبررات للشر الذي أحاق بالبشرية والذي 
هو فى الحقيقة سر من أسرار أزمة الغريب الكبرىء وإن هذه الإمكانات 
تنحصر فى قدرة الإنسان على الاستفادة من قوى ثلاث ذ كر هأ نيتشه وأيدها 
ويلسون بكل اهتام هي فوة الاإرأدة وقوة العقل وقوة العاطفة. وإن إيجاد 
الوحدة بين هذه القوى هو الوسيلة الوحيدة لتحقيق التوازن النضي أو 
التكامل التضسي عند الخريب. 

ثانياً: إن الغريب الذى ضعفت عنده العقيدة الدينية ننيجة لسيطرة 
التفكير العقلى الصرف أأذي هو ظأهرة عامة في حياتنا المعاصرةء بجحاجة 
مأسة إلى بدیل ليشبع عنده العاطفة الدينيةء ويجد عندهاً اللاد الذي 
يبحت عنه . على أن الموقف الديني الذي انتهى إليه ويلسون ليس منبثقا- 
كيا أوضحنا سالفا من إيانة الله وباليوم الآخر وبالثواب والعقاب » وإنا هو 
يعتمد ولا في فكرة الحخلاص على تحرير الاإنسان من معتقدات وهميةء وعلى 
الأخص فكرة الخطيئة الأولى الى تسيطر على الاإنسان المسيحي والتى تقف 
حائلاً بينه وبين رؤية الحقيقة. وإذن فليس أمام ويلسون فيا أنتهى إليه من 
موقف ديي إا الاعتاد على تدريب قوى الأئسان حي ينهي ًل نوع هن 
الرؤى النابع عن الاإرادة» يكشف بعض جوائب اير قي الوجود ومن م 
يجحقق له حياة أكثر غنى وأكثر سعادة. 


ليس من شك في أننا نستعرض ونحن نقراً كتاب الغر يب لكولن ويلسون 
كثير! من الا فكار والفلسفات والاراء الت نراها شائعة عند الوجوديين منذ 
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ظهر المذهب في کتابات الفیلسوف الدغا رکی کیر کجارد إلى ما انتهى إليه 
الكاتب الفرسىي الشهور جان بول سارتر 

إن مشكلة الغريب داعا مشكلة وجودية؛ بل إن الفلسفة الوجودية 
تيدأ عادة من موقف يشبه موقف الغريب تامأ . ذلك أن نقطة البد عند 
الوجوديين هي صدمة من الانفعال تيز الانسان فة عندما يدرك أن 
اة لا معني فأ 

وعندما يستغرق الوجودي في هذا الإ حساس الفا جىء يشعر بخربته عن 
جيذ ا العام . بل أن كلمة الريب نفسها اصطلاح عند الوجودین : پتردد ف 
کتاباتہم .فقد کتب آلبیر کامی (۱۹۱۳- )۱۹٦١‏ تحت عنوان « رؤية غربة 
العام ۾ يقول: 

(لقى كانت الطبيعة مألوفة لديناء فذلك لأننا ترسم على سطحها 
تخطيطات عاد!تا . وأننا لسنا في إتصال معهاء بل مع الأفكار والرغبات 
التى نلقيها عليها . إن فى إدراك الطبيعة كشفاً لا هو من قاش آخر غير 
الوعي البشرى . إن العام پری اذ ذأكک کي وغرياً : در جة أقل» وتز 
ألعر إبة: أن يدرك إحدتا أن العام ( كنيف )ء ويشعر آل ی خد یدو 
حجر ا ا رأة رة تستطيع الطبيمة أو منطر ما أن نكر اتا إن ف 
أعاق کل جال برقد شيء لا إنسافي» وهذه ألروأني» وعذوبة السماءء 
. وأشكال الأشجار هذهء ها هي ذي كلها في اللحظة نفسها تفقد المعنى 
الوهمي الذي كنا نلبسها إياهاء وتصبح منذ الآن أبعد من جنة ضائعة. 
وهكذا تعود إلينا عبر ملايين السين عداوة العام البدائية > ففي ظة 
وأحدة نكف عن أن نفهمهء لأنا طوال رون لم نفهم منه إلا الوجوه 
والرسوم التى كنأ نكسبه إياها مقدماًء ولأن القوى تنقصنا بعد الان 
لاستعال هذه الحيلة. 

إن العام يقلت مناء فلا ندركهء لأ نه یعود کا کان » وهذه الزینات التي 
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OE‏ ألعادة > تعود کا OA‏ انپا تعد عا... سيءَ وأحد: كتاوة العام 
هذه وغرابته ذلك هو العبت'. 


هذا اللامعنى للحياةء والذي يقرره ألبير كامي في هذه السطور 
السابقة» منشأه قي الحقيقة الغربة التي تحدث عنها كولن ويلسون. بل إني 
معا ليعتقدان أن هذا الشعور باللامعنى للحياة هو نقطة البدء منها يبداً 
الغريب والوجودي مرحلة الجابة» مجابية الواقم الألم» التي سوف يقف 
فيها وجهاً لوجه أمام حقيقة مرعبة يدرك عندها المرء كا يقول سارتر أنه 
(حكوم عليه بالحرية) وقي هذه اللحظة يدرك العمل الذي قد يكون مرا 
وألهأً ولكنه الوسيلة الوحيدة حل مشكلة جديدة م تكن في الحسبان» أو 
بعتى آخر لم تكن ظاهرة لعين الغريب أو الوجودي» ذلك لأننا كا يقول 
كامي نرسم على سطح الحياة تخطيطات عاداتنا . الالتقاء بين الإنسان وبين 
حقيقة ذاته أو حقيقة العام من حوله هي ما يسميها الوجودى بلحظة 
خروجه وخروح الأثياء من الفموض'. 

إذن فالقرابة وثيقة جدا بين الغربة التي رأيناها عند ويلسون والغربة 
التي جسها الوجودي . والفرق بين ويلسون وبين غيره من أصحاب المذهب 
الوجودي ليس إلا فى الدراسة التقصيلية أو التحليلية للمشكلة نفسهاء کا 
يكمن الفرق كذلك في النتيجة التي ينتهي إليها كل مفكر من هؤلاء . فقد 
يختلف ما انتهى إليه ألبير كامي مم ما انتهى إليه كولن وياسون» وقد 
يحتلف كل منها مع ما وصل إليه سارتر» وقد يختلف الجميع عا دعا إليه 
كير كجارد أبو الوجوديين . ولكن ذلك كله لا ينقي وجود الشبه الكبير ي 


4( كاي والشمرد تاليف زوز دو وة وة د سهيل درپس ص ۴ ۳ الست 
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الأسس والأفكار التي قامت عليها اتجاهات هؤلاء جميماً. 


ولعل من الدلائل الواضحة على وجود هذه الأسس المشتركة بين هؤلاء 
الغفكرين أن شخصية (الغريب) نفسها كانت موضوعاً لقصة كتبها ألبير 
کأمي وصدر ت عام AE‏ آي قبل ظهور کتأب الغريب لويسون يأربعة 
عشر عاماً» بل من الذي يشك في أن ما جاء في قصة الغريب لألبير كامي ما 
هو إلا تأكيد وترديد لا جاء في قصة (الغشيان) لسارتر والتق ظهرت عام 
٢ ۸‏ فقي الخشيان ما قي الغريب من رغبة في إنكار كل قيمة للحياة. 
وفي كل منها هذا الا حساس بالقلق والنفور والتصدع القاتم بين الفرد 
والحتمع » وقي شعور ألانسآن فجاًة بأته غریب» وبأته یشرب نفسه دون ان 
یکون ظان» ومن هنا يأتيه الإ حساس بالغشیان . إن (آنطون روکنتان) 
بطل قصة الغشيان يقف على شاطىء البحر؛ ويلتقط واحدة من الحصى الى 
حوله لكي يلقي ا في البحرء وعلدما ينظر إلى الحصاة يتولاه رعب 
سديد» فيرمي الخصاة بعيدا » وهرب بيدا ء وبعدها تتتأبع عليه التجأرب 
التي من هذا القبيل . وف تتأبع هذه التجأرب تعترضه موضوعات غريبة لا 
يستطيمع إزاء ها أن يقرر ما إذا كانت هذه الموضوعات ثابثة في حقيقتها أم 
مثغيرة . فقد كان ينظر إلى وجهه قي المرآةء وفجأة يرى هذا الوجه وكأنه 
وجه سمكة ويسترسل هذا الر جل ق اأكتشافاته بقول: 

(إني أستند بكل ثقلي على حافة الخزف» وآدنى وجهي من المرآة حتق 
لألسها. وتختفي العينان والأئف والفم. ولا ببقى ما هو بشرى قط. 
جعدأات سمراء عند كل جاتب من انتفاخ الشفتين الحمومء تشققآت : 
جثوات» إن زغباً حريريا أبيض ي ركض على .منحدرات الخدين الكبيرة» 
وشعرتين تخرجان من المنخرين: إنها خارطة جيولوجية بأرزة الخطوط . 

وبالرغم من كل ذلك فإن هذا العام القمري مألوف عندی . آ6 له 
أستطيع القول إفي (أتعرف) إلى تفاصيله » ولكن جموعه يعطيني انطباعاً لا 
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(سبقت رؤيته) يعود علي بالحذر: فأنسل على مهل في النوم... 

أود أن أستميد السيطرة على نضي : وإن إحساساً حياً وحاس كفيل به 
أن يجررني. وما أيقظنى فجأة. هو ني أضعت التوازن» فإذا ي أجد نضى 
راکباً كرسياً ونا ما ازال مصاباً بالدوار . هل يذل سائر الرجال مثل هذه 
الشقة ليحكمو! على وجوههم! يجخيل إلى أني أرى وجهي کا آحس جسدي» 
بإحساس عضوي أصم... 

وإذ ذاك أصابني (الغثيان) فتداعيت للسقوط على المقعد الصغير. ول 
اکن أعرف آين كنت. وكنت أرى الأواني تدور حولي على مهل وکانت لي 
رغبة للتقيوٌ.. وهكذا: منذ ذلك الحينء لم يتركنى الغثيان» إنه يستولي 


أليس هذ! الاكتشاف المرعب الذي ينتهي إليه انطون روكنتان عند 
سارتر والذي يتلخص في إدراك رتاية الأشياء ومأديتها وبالتالي إنكارها 
والتشكك في قيمتها! أليس هذ! هو ذاته ما نراه في (أسطورة سيزيف) لألبير 
كامي » وقي (مشهد يوم الأحد) الذي يصوره مرسو بطل قصة الغريب 
الكامي!. 


قغي أسطورة سيزيف يلح كأمي بصورة خاصة على (رؤية الآلي) ء» فإن 
بضعة أسطر » شديدة الإ يجاز في الإيجاء ء تحمل قوة ما كان قد شوهد وأحس 
بصورة شخصية: نهوض »ترام » أربع ساعات في المكتب» غداء » ترام » أربع 
ساعات عمل » نوم . الإثنين » الثلاثاء » الأربعاء > الخميس » الجمعةء السبت 


عل أ ا تسةه و هده الطريقة سلك بسهولة ورأحة معظم ألو قت . 


)١(‏ أنظر « الخييان ۽ ترجة سهیل آدریس ص ۲۹ giPFAl Fe‏ ۾ سار تر اقفر القع 
الرومانسي «. تأليف ایر یس مودو ج ور جه ناکر آلتأپلسى ص ١ iY‏ + وما بعد ها : 
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وتقابل النمط أالخارجي للحياة اليومية الية حركاتناء إن اللامعنى 
ليس هو فقط خارجناأء بل هو في داخلنا: (إن البشر يفرزون اللابشري . 
ففي بعض ساعات الصفاء ؛ يجعل الظهر الال حر کامم- تشخيصهم الا عاي 
الفارغ من المعتى كل ما يكتنفهم بليداً سخيفاً . رجل يتكلم ق التليفون 
خلف باب زجاجي فلا يسع صوته» ولکن یری تشخيصه الایانی الذي لا 
معني له: فيتساءل المرء اذا تراه يعيش! كل ذلك معش برأحة وسهولة 
إلى اليوم الذي يبعث فيه حس العبث العرضي الضيق والأضطراب'). 

أما في (رواية الغريب) فيصور مرسو البطل مشهد يوم الأحد وما فيه 
من رتابة وآلية فقول : 

(وهناك كأن مشهد يوم الأحد؛ إن الناس في الطريق إلى دور السيتا: 
(رويداً رويداً؛ أصبحت الطريق خالية بعدهم. وأظن أن الأفلام كلها قد 
بدأت آنذاك . ولم يبق في الشارع إلا أصحاب الحوانيت والقطط . كانت 
الساء صافية ولكن لا تلالوّ فيهاأً. 

وأخرج بائم التبغ؛ على الرصيف القابل؛ كرسياً اقتعدها وهو يعتمد 
بذراعیه على ظهرها. 

وكانت حافلات الترام غاصة بال ركاب منذ دقائق؛ خالية تقريباً الآن. 
وق المقهى الصغير؛ عند بيارو؛ إلى جائب بائع التبغء > کان الصی يکنس , 
النشارة فى القاعة الخالية. لقد كان يوم أحد حقأ. 


وآدرت کر سي وو ضعهة على راز بائم التبم لأف رایت IE‏ آوفر 
رأحة , ود ست سار تن › ود خلث لا خز ىةه من الشكولاته» و و تع 
لآكلها إزاء النأفدة. وبعد ذلك بقليل أربدت السماء وحسبت أننا سنو 


إ١‏ امي و آتتمرد کس YoY“‏ 
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عأ فة فة . ولكنها ما لبشت أن انقشعت ت. على أن مرور الغيوم خلف في 
التارع ما يشبه وعدا پاْطر ژاد ف ظلامه. »> 29 ظللت وقتاً طويلاً أنظر إلى 
...ال 

ا تری قي هذا العرض ها بجري لشخص مرسو»ء ولا يدور حولهء 
ويقع تحت حسه نوعاً من الوعي الذي قد اتحد بسلسلة الأحداث اليومية 
الصغيرة۴ م أليس نوعاً من الوعي الذي يمره الاإحساس بالعجز والجمود 
والملل: كل وشرب ونوم وید خین : وأيام تتوالى وکأن كلا منها صحيفة 
تقروها حت إذ! انتهيت منهاً وطوينها انتقلت إلى صحيفة أخرى تتردد 
مشکررا رتببا... و کنا عضي اة هر سو سء معتىی له . راک شي 
الفكرة الأسأاسية للقصة كلهاء إن الحياة تجري عمياء آلية. منسوجة من 
برد ید أ بدي لحر کات وال حداث إلبومية» والأفكار الصغيرة وال حاسيس 
ألفحة ». 


أليس هذا التصوير الذي نراه لمشهد يوم الأحد في رواية الغريب 
لکامي هو ذاته ما نراه في تصوير أنطون روكتان بطل رواية الغشيان 
للحصى التي يرميها في البحر وللامح وجهه التي يراها في المرآة؟ ثم اليس في 
أسطورة سيزيف من الشعور بالسأم والمئل وانعدام المعنى في الحياة ما في كل 
من الشهدين السايقن . 

هذه اللنطوط الشتركة عند المعأصرين من أصحاب المذهب الوجودي قد 
تشير إلى أن الأصول الأول عندهم واحدةء ولكن النتأئجح من غير شك 
ختلفة على الأ قل في الطريقة التي حب على کل منھم أن یعیش بها فلسفته. 
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وإذا كان لنا أن نتتبع مجمل هذا المذهب» وما فيه من تيارات» وما 
يدعو إليه من فلسفات أو أفكار» فلا بد لنا من الرجوع إلى أصل كلمة 
وجود لنعرف من إين جاءت» وماذأ تعي عند بدأية إستماها. يقول يسبرز 
وهو أحد أتباع « كير كيجارد » ومن طائفة الوجوديين المؤمنين. 

« إن كلمة وجود هي أ سحد مرأدقات كلمة وأقع» سد 8 قد إغنذت 
وجهاً جديدا» بفضل آلتوكيد الذي أكده عليها (کير كيجارد) فأصبحت 
تدل على ما آنا إيأه بصورة أساسيه في نظر ذاتي » ». 

ويقول يسبرز أيضاً: « ليست كلمة وجود إلا إشارة غايتها أن توجهني 
جو هذا اليقين» الذي ليس يقيناً عقلياً ء ولا معرفة موضوعية» بل جو هذا 
الوجود الذي لا يكن لأي شخص أن يؤكده لذاته ولا لذوأت 
الا خرين؟ ». 

و تضاح من النصين السا بقين أن كلمة وجود الت کد علیها کیر کیجارد 
بقوة أكبر من أي فيلسوف آخرء والذي يكن لنا أن نعزو إليه فضل 
اختيارها اختياراً خاصاً وتوجيه مدلوها نحو مذهب معين في التفكير. 
نقول يتضح لتا من هذين النصين أن كلمة وجود إنا تتجه أولاً إلى (ما آنا 
إياه في نظر ذاتي) ومن ثم لا يكون الوجود هو كيلونة الشيء بألفعل في هذا 
الما فحسب. وإغا هو أن تتولى الذات صيرورة نفسها إلى الصورة التي 
نو بد . أو مسن خر أن پثولى ألا نسأن خلق اعاله وتجدید صغأاته وماهيته 
أو صورته بنضه على ضوء ما يفعله مدفوعأً باختياره الأإرادي الحر النابع 
من ذاته والذي لا يفرض عليه من الارج. 


٠٠٠ الفلسفة الو جودبة تأفيف جان فال ترجة تيسير شيخ الارض ص‎ )١( 
. لمر جح السابق‎ (r) 
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على أن في الاقتباسين السابقين إشارة هامة تثير انتبأهنا إلى ما تلضمنه 
كلمة وجود بالإضافة إلى ما لاحظناه. فقد ذكر (يسبرز) في عبارته الا خيرة 
أن (كلمة وجود إشارة غايتها أن توجه الإنسان خو اليقين الذي ليس يقبا 
عقلياًء ولا معرفة موضوعية بل نحو هذا الوجود الذي لا يكن لأي شخص 
أن يوؤكده لذاته بالدات ولا لذوات الآخرين). 

وني هذه العبارة الأخيرة مضمون آخر غير الذي ذكرنأه ف تفسيرنا 
السابق لكلمة وجود» إذ تضيف هده الكلات موقفاً جديداً هو وصول 
الاإنسان الوجودي إلى دوائر الاأإيان العليا. 

وهذه الأإضافة الجديدة تبعلى بالوجوديين الؤمنين الذين من زعائهم 
کیر کیجارد وکارل یسبرز وجیرائیل مارسیل آکثر مما تتعلق بالو جود بین 
اللحدين الذبن من زعائهم هيد جر وجان بول سارتر وألبير كامي وسيمون 
دي بوقوار. 

ولقد تأثر كير كيجارد ويسبرز في فكرة تحقيق وجود الإنسان أمام الله 
با قاله لوثر في شرحه على (رسالة إلى الرومانيين) من أننا (نصلى من أجل 
ذواتنا ون علاقتنا بالله لا تقوم في دائرة العقلء وإغا في رابطة شخصية 
غير عقلية؟ » 

من هنا خد كير يجارد فكرته عن الإيان « إذ إن حقيقة الاإيان 
علندي ليست أمراً بقینياً قط » بل هو قي صراع مع عدم الايان بصورة 
دانمة. وهذه الفكرة بالذات سوف تجدها لدى يسبرز . إن الايان أمر مقلق› 
وق صراع دام مع ات4 » 


١ (‏ ) التشفة الوجودية ص كه . 
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ولقد کان « لوثر » یری أن الشعور بالال أو ألشعور بألخطيئة هو ألسيل 
إلى الاإيان أو الوصول إلى ما يسى بدوائر الإيان العليا. وبعنى آخر 
ينبغي للأنسان أن ير بعذاب الضمير؛ فإن عذاب الضمير التاجم عن 
الشعور بالخطيئة هو الذي محقق ما يسمى « بالوجود أمام الله » قإن الإئسان 
جد نفسه حقا أمام الله لأول مرةء عن طريق شعوره بأوة التي تفصله عنه 
بألذآت . 

هذا ما قاله «لوثر » وما تبعه فيه کیر کیجارد . ولکی نرټب فکرة 
الوجود عند كير كيجارد » ونتتبعها في تساسلها التي سارت فبه نلاحظ أولاً 
أن الوجود غير قال للتحديد » وأنه يستعصى على المعرفة الموضوعية د فا 
من شيء يكن الاعتاد عليه لتفسير وجودي ». وتبعه في ذلك يسبرز إذ يقول: 
١‏ إننا لا تستطيع أن نتكل إلا عن الوجود ألاضي» أي عن الوجود الذي 
أصبح موضوعاً» قالوجود يتلاشى إذا لاحظناء ». 

وف هذه النقطة مالف كير كيجارد ما دعا إليه هيجل الفيلسوف 
الألأني الذي زعم أن الوجود لا يتعارض مع المنطق» والذي كون فاسفة 
تفسر الوجود تفسيرا عقلياً. لم جد كير كيجارد قي تفسير هيجل إلا فلسفة 
سطحية» وهو يرفض أن يصل إلى الوجود عن طريق أي مذهب فلسفي› 
بل لقد ذهب إلى أبعد من هذا عندما قال « زنك تلغيني إذا وضعتني في أي 
نظام او مذهب فلسفي» قلست رمزاً رياضياً وا انا موجود حي ». 

كذلك هاجم كير كيجارد الفكر الديكارتي الذي يعرف النفس عن 
طريق النظر العقلل » فليست ألذات أو الأنا عند كير كجارد متجهة نحو ما 
يكن أن يعرفه الجميم . وإنا الشاعر بالوجود هو المفكر الذاتي الذي يظل 


. ٦۴ الفلسفة الوجودية ص‎ )١( 
المرجع السأبق.‎ )۴( 


علاقة داعة مم ذاته بل قي بليال حول هذه الذآت . 

ثانياً: لكي يصل الاإنسان إلى معرفة ذاته بذاته فإنه محتاج إلى إرادة 
وهوى» ويمعنى آخر الإضسان الذي لا ينظر إلى ذاته كمعطى من المعطيات 
بل کإنسان يحب عليه أن يخلق نفسه بنفسه محتاج إلى قوتين هامتين ها 
الإرادة والموى. وكلمة الموى الأخيرة هي التي تتولد عند الإنسان 
الوجودي من رويته للتناقض بين التناهي واللامتناهي . کا تقولد من عدم 
اليقين. أو بعبارة أخرى إن الانسان عندما ينظر إلى التناقض بين الذإات 
الصغرى والذات الكبرى سوف يتولد لديه هذا أهوى الذي يجعله داناً في 
بست عن داته. 

الثاً : لكي يصل الإنسان الوجودي إلى مقام الله لا بد أن ير بتجربة 
قاسىة. لا بد أن يمر جحالة الشعور بالالم » هو ف ألقيقة شعور يانه مام أله ۽ 
وإذن فمن طريق الإثم يدخل في الحياة الدينية وبالتالي يقف أمام الله . 

ومن هنا نلاحظ التشابه بين كير كيجأرد ونيتشه. فإن فلسفة كل منها 
تبدا من موقف الإنسان الغريب الذي اول اكتشاف نضه عن طريق 
خوض تجربة قأسية يجابه فيها غرابة هذا العام ء ويستعين ق الخلاص منها 
بتنمية قوتين هامتين في الاإنسان ها الإرادة واهوى عند كير كيجارد أو 
الاإرادة والعاطفة عند نيتشه. على أن كير كيجأرد كان عميق الدين إلى 
جانب ذلك کله» وكان يرى أنه من الممكن للإئسان أن يعرف (المطلق) أو 
أن يكون على صلة بشدة هذا إوى وهذه الارأدة. 

هذه هي جمل الفكرة التي تقوم عليها فلسفة الوجود بين المؤمنين وعلى 
رأسهم کیر کیجارد . 


ما ألو جود يون ادون إ لين ا پو مون بو جود إلهء وألغفن من 
زعائهم جان بول سارتر ء وآلبیر کامي» وسیمون دي بوفوار فان فلسفتهم 


f.» » 


تقوم على نفس الأ ساس الذي قامت عليه فلسفة كير كيجارد . فإذ! رجعنا 
إلى القسم الأول من تفسير كلمة الوجود والتي قلنا فيها: إن الوجود ليس 
كينونة الشيء بالفعل في هذا العام فحسب» وإغا هو أن تتولى الذأات 
صيرورة نفسها إلى الصورة التي تريد» أو معنى آخر أن يتولى الإنسان خلق 
أعاله» وتحدید صفاته وماهیته» أو صورته بنفسه» على ضوء ما يغعله› 
مدفوعاً باختياره الإرآدي الحر النايم من ذاته والذي لا يفرض عليه من 
الخارح). نقول إذا رجمنا إلى مثل هذا التعريف نجد أنه الأسأس لغلسفة 
الوجوديين الملحدين تاماً كا كان أساساً لفلسفة كير كيجارد ومن تبعه من 
الوجود بين المؤمنين »مع فارق وأاحد هو أن هذا الأساس لم ينشه عند سأرتر 
وکام کا انتھی عند كير كيجارد . فإٍذا كان الأخير قد انتهى تفكيره إلى 
الوجود (المطلق) أو إلى . (الذات العليا) أو إلى (مقام الله) فإن الآخرين قد 
خالفاه في هذه النتيجة. فبيةا أتجهت إججابية سارتر إلى (القعل اللزم جد 
|کامی بظل على موقفه من عبثية هذا العام ء فواجب الإئسان الوجودي 
عنده أن يظل على ما هو عليه من الشعور بالنفور والغثيان والغربة. 
على أننا إذ! اردنا أن نجمل فلسفة سارتر وكامي كا أجلنا فلسفة 
كي ركيجارد عن فكرة الوجود “ دون أن نل بالتفصيلات الكثيرة المعقدة التي 
تنفرع منها والتى كثيرا ما تدفع الباحث إلى متاهات قد يصعب عليه إذا 
خاض في جرئياتها أن يتمكن من الالام بأصوهماء نقول إذا أردنا تحديد 
الخطوط الرئيسية هذه الفلسفة في غير تشعب مل فإننا نجملها فيا يأقي: 
أولاً: ما دام الأصل في الوجود هو أن تعرف تفسك بنضنك» وما دام 
الانسان قبل کل شیء لیس ما کان»ء بل مأ کون .عليه بالقعلء وما دام هو 
امول أولاً وأخيراً عن خلتى أعالهء وتحديد صفاته بإرادته الحرة الختارة 
فقد لزم أن يتر ع الاإنسان نفسه من ماضي القطيع البشري کله» وان يعد 
النظر من جديد قي هذا الجتمع الاإنساني وي قم العام الذي يعيش فيهء 
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وأن يبدا في مناقشة واعية مدركة حرة لكيأنه وذاته من ناحية» ولكل ما 
حيط به في هذا العام من آداب وتقاليد وعقائد وفلسفات من ناحية 
آخري . 

وها الاإنسلاخ الذي يقوم به الأإنسان الوجودي عن كل مأ هو معروف 
متدأول ومسلم به» سوف يسلمه بطبيعة الال إلى بداية خطيرة. تقوم على 
الشك ف التراث وف كل ما يدور حوله من أعال ومن عقائد ومن تقاليد 
ومن فكر حتى ينتهي به الأمر إلى إنكار ذاتهء وإنكار العام والوصول 
إلى العدم. 

ثانياً: هذا الفراغ وهذا العدم الذي ينتهي إليه الاإئسان الوجودي 
سوف يوقفه وجهاً لوجه أمام حرية مرعبة أو کا يقول سارتر سوف عله 
هذا الفراغ يدرك فجأة أنه (محكوم عليه بالحرية). ولا يسما إلا أن 
هنىء ساأرتر على هذا التعبير الممتاز حقيقة لأن الوقف ليس موقف حرية 
عادية. إنه موقف الاانسان وقد جرد من كلل رابطة او خيط يصله بٿيء ۰ 
فهو قي الفراغ بكل مأ في هذه ألكلمة من معنى ء > فليس نة شيء يكن أن 
يعتمد عليه الهم إلا اخشياره الذأتي الحض» وتصرفه الشخصي آو ما کن 
أن ينيع من ذاته هوء إذ لا يهكنه أن يندفع في هذه المالة إلا بإرادته» ولن 
يفرض عليه عندئد شيء من !ارج . 

والصعوبة الحقيقية في هذه الحرية ليست ف أا هدمت كل شيء 
وأنكرت كل شىء » وأسلمت الإنسان إلى التقزز والغثيان والرغبة ف 
القيء والشعور بالعبث فحسب» وإغا الصعوبة الحقيقية هي في مدى إمكان 
استغلال هذه الحرية ف التغلب على هذا الوجود الأحمق اليئوس منهء 
وانتشال الإنسان من خوة القنوط إلى قمة الأملء أو من إنسان مغلوب على 


.۴۵ الوجودية فلسفة إنسانية ص‎ )١[ 


أمر» ضائع إلى إنسان قادر على أن يتغلب على نفسه» بحيث يصبح في نهأية 
يتحدد على هدية کل ما يتعلق بسلوکه وسیرته وتأریخه وموأقفه مع الجاعة 
التي يعيش مسها. 

(فالانسان الحرء في رای سارترء هو الذي يتحمل مستوليات نفسه في 
الوضع الذي تلقيه فيه تيارات الصاد فات» وهو الذي يكسب مصيره معنى 
معنا بتصرف مطلق من ضميره » نابذاً كل ما يزيف الضمير من خرا قات » 
وعقائد وهمية» وسلطان على الفكر)'. 

وإذن فأيجابية هذه الفلسفة منحصرةء في الواقم » في هذا الجزء الأ خير 
من القضية ونعني به أن تخلق الرية وجود الاإنسانء وأن تحقق له من القم 
ما يجعلها حرية خلاقة. وإلاً فإنبا تنقلب إلى معول للهدم» وتبقى على هذه 
الحال لا تخرج منها. كا أا لا ينبغي أن تكون حرية فردية ذاتية لا تم 
بجرية الآخرين ولا تلقى بالا ها. وهذه الناحية الأإيجابية بالذات هي 
الجديرة بالإيضاح لأن كثيراً من المجوم الذي وجهه خصوم الوجوديين هم 
إنغا يركز على فكرة الالتزام وفكرة الحرية أكثر من غيرها. فقد ذهب 
خصوم الوجود بين إلى أن هذه الحرية الي يدعون إليها إن هي إلا نوع من 
الحرية المطلقة تنتهى إلى الفوضى المدمرةء والشعور بألفردية المطلقة لا يكن 
أن لف جتمعاء ر اعمين أن الفرد في الجتمع سوف ينقلب في هذه الالة 
إلى فرد متنافر مع الفرد ويأبى أن يقبل منه أي فكرة» ومن ثم يتحول 
الجتمع إلى جتمع غير متاسكت . ولکن سارتر قد رد على خصومه هولاء فقال: 

(والداتية التق نصل إليها ليست ذاتية فردية لأن الاإنسان» كا بيناء 
یکشف بألکو جتنو : (أفكر إذن آنأ موجود) عن ذأته وعن ذات الا خرين 
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أيضاً. فنحن نرى» بعكس فلسفة ديكارت أو فلسفة كانت» أن الكوجيتو 
يجعلنا ندرك ذاتياً أمأم الإنسان الآخر ء وندرك أن وجوده» بالنسبة إليناء 
کید کوجود نا نحن . 

إن الإنسان الذي يدرك ذاته بالكوجيتوء يكشف أيضاً عن وجود 
الأخرين ويكشف عنه بمثابة شرط لوجوده الذاتي إئه ليس بشيء إذا ل 
يعترف به الآ خرون كذلك (ليس خفيف الظل أو ثقيله أو ردياً أو صالاً). 
وإذأ رمت حقيقة ما تتسلق بذاتي» فلا كني الحصول عليها إلا بواسطة 
الاخر الذي ليس فقيل شرطا لوجودی» بل هو أيضاً شرط للمعرفة الي 
اکونپا عن ذاق . 

وهكذا يكون اكتشافي لصميمتي في هذه الشروط اكتشافا للآخر» من 
حيث هو حرية موضوعية آمامي » ومن حيٿ هو کائن لا یفکر ولا یرید 
إل بالنسبة إلى سلباً كان أم إيجاباً. أما نتيجة ذلك فيي أننا كشفنا عن 
عام ندعوه بعالم الذاتية التبادلة int ع۲-Sاubز e)۷‏ ء» وهو عام يقرر 
فيه الإنسان كينونته وكينونة الآخرين أيضاً). 

ويقول ساأرتر ق موضع أخر عن حرية الآخرين: (إن الحرية من حيث 
هي تعريف للإنسان ليست متعلقة بحرية الآخرين » ولكن الالتزام بحم علي 
بذاته أن أختار حريقي وحرية الأخرين في آن واحد» إته يجعلني لا أستطيع 
أعتبار حريتي غاية دون إن اد مج في تلك الغاية حر بة الآّخرين) ‏ . 


لفرد آن بعل ما ملو له بغض النظر عن آي تیار ولکتها رة ع 
واعية يا يجب أن يسلكه الفرد؛ با يليه عليه كل موقف من المواقف. 
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وعندئذ يكون الوجودي مستقلاً في اختياره أولاً وملتزماً بكل ما حيط به 
من ملابسات موقفه ثائياً . فكأن الرية هنا لا تتحقق إلا بالالتزام » وإلاً ب 
يليه الموقف على المرء من سلوك إزاءه. فكأن سلوك الإنسان الوجودي 
مرتبط بإدراكه لكل اللابسات الحيطة به ومرتبطة كذلك بوجود الآخرين. 
على أن تكون له هو وحده في النهاية حرية الفصل والبت في كل موقف على 
حدة» فهو الذي يحدد طريقة تصرفهء وهو الذي يكتشفها لنفسه. 

على أن الكلات السابقة لسارتر تضيف هنا إضافة جوهرية في مفهوم 
علاقة الاإنسان الوجودي « بألا خر »» وكلمة الآخر هنا تعي الاإنسان الذى 
یعیش إلى جانبناء أو في جتمعنا والذي له علاقة بنا. إن سارتر عندما حدد 
العلاقة المعنوية التي تنشاً بين الاإنسان الوجودي والا خر لم يمل الإشارة إلى 
أن هذه العلاقةء على رغم إيجابيتها وفاعليتهاء لا ينبغي ها بحال من 
الأ حوال أن هبط بنا إلى الموضوعية السلبيةء أو إلى إنكار حريننا الفردية 
او کبتها أو كماتهاء وهذا بالضرورة وأضح من المبداً الأساسي لفكرة 
الاختيار الحر الملتزم الى ترفض الخضوع للأخلاق المامة. فلا وجود عند 
سارتر للأخلاق العامة التي تستطيع أن تدلك على الواجب» لأنه على حد 
قوله لا وجود في هذا العام لإإشارات قابلة للتأويلء وإذ! كان 
اللكائوليكيون مججيبون بالمكس: إن هناك إشارات. وإذا سلمت معهم 
بذلك فالذي يعطي هذه الاإشارات معناها هو کل واحد منا على هواه . 

ولكي يزيد سارتر المسألة إيضاحاً يضرب لنا هذ! المثل الطريف في بيان 
حرية الاختيار اللتزمة في غير خضوع للأخلاق العامة يقول: 

(سأذكر لك الآن حالة أحد تلاميذي الذي جاء في الظروف الآتية: هذا 
الشاب أب متخاص مع زوجته» ومتعاون مع الأعداء . وكان له 2 فتل ف 
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اهجوم الألاقي سنة .٠۹١١‏ وكان بريد الانعقام لهء مدفوعاً بعواطف 
بدائية نوعاً ما ولكنها عواطف كرية. وكان هذا الشاب يعيش وحيدأ مع 
والدته الي كانت تتعزى به عن خياڼة زوجها وعن مصيبة ابنها المقتول . 

وکان عل هذا الشاب أن تار و فش أ حد آمرين : فما ان يلتحى 
بالقوات الفرنسية الحرة في انجلترا وإما أن يبقى بجائب والدته ليساعدها 
على ألحياة. 

لقد كان يدرك أن والدته تیا بوجوده معهاء وان غيابه او موته 
سيلقيها ف مجة اليأس . وكان يدرك أيضاً أن كل عمل يقوم به تجاه والدته 
له قيمته وصدأه» بمعنی آنه ساعدها فعسلا على ألخياةء أن أيه خطوة يقوم 
ہا للذهاب إلى القتال قد تذهب سدى وتضيع لأنه قد لا يستطيع الالتحاق 
بالقوات الحاربةء فإنه قد يبقى مثلاً سجيناً في أسبانيا إذا حاول المرور في 
أراضيها أو موكلا بعمل كتنابي بسيط ق الجزائر إذا ماحاول الفرار أولاً لى 
ثمال أفريقيا. إنه أخيراء كان أمأم نوعين مختلفين من الأع|ال: أحده) غير 
مباشر لكنه موجه إلى فرد واحد» وثانيما موجه إلى جموعة أوسع أمتداداً 
بكشيرء وهي الجموعة القومية» ولكنه يسبب ذلك عمل معرض للإنقطاع 
والقشل . 

کان الشاب ق ذلك الوقت پتردد بين نوعين من إلا خلاق: أخلاق 
التعاطف والتضحية الغرديةء وأخلاق أوسع لكنها ذات فاعلية أقل ضما 
من فاعليته الأول » وكان على ذلك الشاب أن ميختار أحد الائنين. غمن 
يستطيع إعانته في ذلك؟ العقيدة المسيحية؟ كلا. فإبا تقول: (كونوا بين 
للقريب وضحوا بأنفسك في سبيله» اختاروا داماً الطريق الأكثر صعوبة من 
غيره). ولكننا نتساءل هنا: أية الطرق هي الأكثر صعوبة من غيرها؟ ومن 
تجب محبته كقريب ٠‏ الام أم المقاتل في الجبهة؟ وأين الفائدة الكبرى » هل 
هي في المقاتلة مع جموعة كبيرة وتكون الفائدة عندئذ غامضةء آم إا في 
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إعانة كائن معين على ألياةء وتكون ألفأئدة علدئذ عحدودة؟ ومن بقرر ف 
كل ذلك بصورة قبلية؟ لا أحد ولا أية أخلاق مكتوبة. 

فالا خلاق الكأنتية تقول: لا تعملوا أل خرين مطلقاً بوصقهم وسائل بل 
غايات حسنةء فإني إذا بقيت بجانب والدتي» أعاملها من حيث هي غاية لا 
وسيئة ود أكون في هذه إلحالة معاملا الذين يقاتلون حولي ك) كأنوا وسيذة. 
وإذ! التحقت» من جهةء بأولئك المقاتلين » عاملتهم معاملة غأية وعرضت 
نفسي في آن واحد لعاملة والدتي معاملة وسيلة. 

فإذا كانت القم غامضة» وإذا كانت داعا أكثر اتساعاً من الحالة الممينة 
الشخصة التي ذكرناها فلا یبقی لديا سوى الالتجاء إلى غرائزنا. وهذا ما 
حاول صنعه ذلك الشاب إذ أنه كان يقول: المهم قي الأساس هو العاطفةء 
وما مچب أن اختاره هو الذي يدفعني نحو تجاه مسين . فإاذا شعرت انی 
حب والدتي حى أضحي قي سبيلها بكل ما تبقى من رغبة في الانتقام 
والعمل والمغامرةء بقيت بقرما. ما إذا شرت بان حي لوادتي ليس 
بکاف ترکتھا وذهبت. ولكن كيف يكننا أن نحدد قيمة عاطفة ما۴ وما 
مصدر قيمة عاطفة ألشأب نو والدته؟ هو بالضبط » جرد بقائه لأ جلها . 
فإنى أستطيع القول مثلاً: اأ حب صديقي لدرجة أي أضحي يبلغ من الال في 
سبيله» ولکني لا أستطيع القول بذلك إلا إذا ضحيت فعلاً بالالء وهكذا 
فإفي أقول: حب والدق لدرجة أنى لا أستطيع تعيين قيمة هذه العاطفة إلا 
إذا قمت بالضبط بفعل يؤكدها ويعرفها . ولكني لا أطلب من هذه العأطفة 
تبریر فعلی بالذات فإف إرى نضي واقعاً في حلقة مفرغة. 

ولعلك تقولون: إن ذلك الشاب يستشير أستاذه على الأقل. ولكنع إذا 
استشرت كاهناً مثلاًء فأتغ تعلمون نوعاً ماء عند اختيارم إياه» شكل 
النصيحة التى ستأخذوبا منه. وهذا يعي أن اختيار المرشد هو جحد ذاته 
التزام والبرهان على ذلك أنك لو كنت مسيحيا لقلت: استشر كاهنا. ولكن 
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من الكهنة من يتعاون مع الآلان ء ومنهم من يقاوم الحتلين فأهم تحختار؟ 
فاذا اختار الشاي کاهناً مقاوماً للعدو أو آخر متعاو نا معة فهو قد قرر نوع 
النصيحة التي سيأخذها. وهكذا فعندما أتى ذلك الشاب إلى كان عالاً 
بالجواب المنتظر وهو جواب وأحد: أنت حر لتختار ولتبتكر» فلا أخلاق 
عامة تستطيع أن تدلك على الواجب» لأنه لا وجود في هذا العال لإشارات 
قايلة للتأويل . ولكن الكاثوليكيين يجيبون بالمكس: إن هنا لك إشارات. 
وإذا سلمت معهم بذلك فالذي يعطى هذه الاإشارات معئى هو كل واحد 
منا عل هوام 


ولعل هذا الئل إلذى حرصنا على ان نسوقه بکامله یوضع لنا با للا 
يدع جال للشك. أن الارسان الحر هو الاإنسان الذي يتصرف معمحض 
أختياره ق الوضع والوقف الذي تلقيه فيه تيارات الظروف » والمصاد فأات 
وأحدأاث الحياة وهو في هذا التصرف يراعي كل الظروف الممكنة وكل 
الاحتالات المتوقعة ويناقشها بينه وبين نفسه» واضعاً في الاعتبار علاقته 
بالا خرين . على أن الذي يدد القرار النهاني بالسة لآي موقف من 
المواقف هو ما يليه ضمير الاإنسان الحر بغض النظر عن أي ضغط يفرض 
عليه من اخأرج . وح لو ضغط عليه فهو ملتزم وختأر ومسئول عا يفعل. 


والآن وقد فرغنا من إجمال الأسس النظر ية لفكرة الوجود وإأخرية 


والالتزام عند سارتر نجد من المفيد أن نوجه إل لیحٿ الى بعض ما جاء ف 
أدب سارتر وق مسرحه بالذات لتری إلى آي حد برزت هذه الاتجاهات 
النظرية في أدبه. 
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مسرحية الذبأب لسارتر: 


ظهر ت هذه المسرحية عام ١٤۱۹ء‏ وهي من هذا النوع من المسرحيأات 
اذى ویج ألو ضوعات أإقد به LL‏ شا ققلك اتود سأر تر ف عل ع 
سم حية ع الا سطورة البوتانية إأقد ية أ سطورة ألكترا الي عاغها 
ایسکیلوس : وصوقو کلیس والفیيري › و جرودي عام پا ۳ 4 ۽ وغیر هولاع . 
إا ان سار تر ق تنأو له یه الا سطورة قد حالف ھولاء معا آذ استطاع 
أن يلتمس من أ حداث القصة ووقائم الأسطورة سبيلاً إلى التعبير عن فلسفة 
سار تر زاء العمل ار اترم وأزاء فساد جد ! العام و إحلالهء کا 
أستطاع أن يلتمس من الأ حداث وسيلة لتحرر الإنسان من المعتقدات 
الوهمية المتوأرثةء وألتي ترزح على نفوس البشرية كأ يرزح الكابوس » 
والتی لا تفتاً تطلق على الناس أشباحا من الخيال تعوق حريتهم وانطلاقهم. 

هذا وقد اختلف تناول سارتر هذه الأسطورة عن غيره في اعقاده على 
مسرح المواقف) أكثر من أعتاده على تحليل الشخصيات » فالا بطال في مثل 
هذ اأ ارح شخص ات قم ك مأرق > وشو ق حریتها على الوقف الذي 
تختاره للخروج من هذا الأزق . فالمسرحية في جملتها حريصة على أن تكشف 
ی ق کل شخصبة ألا سان أ تک سه باپتکاره للمخرح اذى تاره 
للخروج من مصيدة الفئران التي يقع فيها. على أن مثل هذا النوع من 


)١(‏ تحدد معني الوقف فلسفياً وفنياً في العصر الديث فاأصيح متاه الفلسفي ء هو علاقة 
الكائثن أي ببينته وبالآّخر قي وقت ومكان عددين. ويقف الإنسان بسلوکه أو بقكره على 
موقفه سین یکشف عا بط به من خلوقات أو أشياء بوصفها وسائل أو عوائق في سبیل جریثه» 
فیتخذ اه ذلك کله متروعاً مرتبطاً با حيط به من عوامل يتجاوزها إلى غاية له اول بہا 
التغيير من حاله الماضرة وهذه العوامل» مها كأنب درجة تعويقهاء؛ هي التي مدد مشروعة 
وتنبیء » فى نطاق تلك الحدود عن حريته- أقراً ص د ٩۷‏ ۷ من كتاب المدخل إلى النقد 


السرح لا تعدم أن تجد فيه شخوصاً متميزة بألوان نفسية محددة. فضي 
المسرحية آدمیون واقعیون هم مشاکلهم» وعندھم مکانیانہم کا آن هم 
التفاتاعهم الذهنية» وملاعهم النضسيةء غير أننا عندما نقول إن العناية 
بالو قف كانت السمة البارزة فى مسرحيات سارتر» لا نعي بذلك إغفال ما 
في مسرح سارتر من عناصر أخرى هامة منها صراع الأفكار» فليس من 
شك أنك حين تقراً سارتر سوف تجد نفسك أمام نوع الدراما الغنية بالفكر 
الذي متاح منك إلى الرجوع إلى فلسفات الوجوديين وغيرهم لمعرفة مأ تقوم 
عليه من اسس» كا ستحتاج كذلك إلى تتبع نوع جديد من الصراع بين 
الوعي الفردي المتحرر ويين طغيان مجتمع بتقاليده البالية الانعة. 

ولكي محلل مسرحية الذباب لسارتر ونكشف من خلاها كل ما أجلناء 
من خصائص هذا المسرح الجديد يجدر بنا أن نقف لحظة عند موضوع 
الأسطورة التى اتخنذها الكاتب أساساً لموضوعه وفكره وصرأعه الجديد. 

تتلخص ألا سطورة القدية في أن أجامنون حا « آرجوس » کان بطلا 
وقائدا للحملة اليونانية على طروادة؛ ولقد أظهر في هذه الحملة شجاعة 
تثير إعجاب معاصريه . على أن آجامنون قد أضطر رغم شجاعته تلك أن 
يقترف بعض الأ خطاء نتيجة لمظاهر ضعف إنسانية لا يسلم منها أي بطل من 
أبطال الاي . من هذه الأخطاء أنه عندما كان في طريقه لمحصار طروادة 
غضبت الآهة فأرسلت رياحاً هوجاء عوقت من سير الأسطول اليوناني إلى 
طروادة» غابتهل إلى الآهة أن توقف هذه الرياحء ولكي يكسب رضا 
الآهة قدم ابنته « إفيجينى » ذبيحة وقربأناًء وتسير إفيجينى إلى الموت قي 
شجاعة فيمتللىء صدر كليتمنسترا زوج أجامنون سخطاً على ما تاه زوجها 
من عمل فظيع حين ضحى بأبنته على هذه الصورة. وعندما يعود أجامنون 
من الحرب متوجا بالنصر والفخار جد زوجته الساخطة عليه تتآمر هي 
وعشيقها « إيجست » على قتله ويع ها ما تريدء وكانت لأجاعنون ابنة 
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آخری تد « الکيراً 3 وأبن أ وة « اورست » فيقع عل اللا نن سلس انو 
الانتقام لأبيما من أمها وعشيقهاء» ويقتل أورست الام وعشيقها معاً. 


هذه هي ۾ مجمل ألا سطورة الي أعتمد عليه سارتر؛ وقد حأخظ علبهاً 
واستبقاها کا استبقى شخوصها القدية متخذا سن شخصق اُورست 
وإلكتراأ موقفين متنأقضين: موقف القت الثري النبيل الحنك الذي طأف 
بالبلاد وتعام ما صاد غه فيها من تجارب أدركها من طبائع البشر » وما أكتشغه 
من حقائق عن الحياة والوجودء فهداه هذا كله إلى التشكير الحرء وسأعده 
على ذلك أن رأى نفسه بلا أسرة ولا وطن ولا دين ولا مهنة» فبد! بذلك 
إنساناً حرا تام الحرية فما يفعل وفما يلتم . أما الكترا شقيقته فعلى الرغم 
ما عانت من تعاسة وشقاء بمصاحبتها لأمها وزوح أمها» وما لقيت معها من 
صنوف الاحتقار والازدراء » وعلى الرغم ما تحسه داناً من فظاعة الأ 
الذي ارتكبته أمها وعشيقهاء ورغبتها الملحة ف الانتقام منهاء وعلى الرغم 
من انتظارها في قلق لعودة آخيها؛ وما قأمت به من دور في إقناعه بضرورة 
الخد بثأر أبيها » وتخليصها من وطأة مأ تشعر به من مسئولية الانتقام » على 
الرغم من كل ذلك فإن شخصية الكترا ظلت طرفاً مقأبلاً بل ومتناقضاً 
لشقيقها. وذلك في الموقف الذي اتخذته خر الأمر إزاء الجرية التي ارتكبها 
أخوها أورست عندما قتل أمه وزوجها. فلم تستطم الكيترا أن تنجو كا نجا 
أخوها أورست من أشباح الندم التق لاحقتها في قسوة» والتي ورثتها مع مأ 
ورثت عن مدینتها الواقمة تحت تأثير الندم منذ مقتل أجامنون . ذلك الندم 
الذى يصور الكاتب أشباحه بجشود من الذباب الذي حط على ما في 
القلوبب الفاسدة عن نتن وعفن . 8 تقح الكةرة ا سيرة لأشباح اندم 
هذه » وتبقى ق قبضة العقائد والتقاليد لاتستطيع منها فکاکا » لأنها مشدودة 
ليها دشو 2 إلعأدة؛ و سیم مات آورست لا خنه هياء : فعبغاً جاول أن 
يخلصهاً من الوهم المسيطر على مشاعرها ومن ارتعاد ها المرعب أمام الجرية. 


۳۹ 


وانظر إلى هذا الصراخ الذي ترسله إلى جوبيتر طالبة الصفح والغفرانء 
تقول مخاطبة أخاها: 

«إنني لا أريد أن أسمعك بعد؛ إنك لا تقدم لي إلا المصيبة 
والااشمشراز . 

النجدة! النجدة! يا جوبيترء يا ملك الآهة والشر؛ يا مليكي › خذن 
إلى ذراعيك احجلي .. امي إني سأتبع شريعتك» سأكون عبدتك وملكك› 
وساعانق قدميك . ركبتيك .. اني من الذباب» من أخي؛ من نى ؛ ولا 
تدعني وحدة إنني سأكرس حياتي كلها للتفكير.. إني اتوب› يا جوبيتر» 


أ توب iP‏ 


ما آورست غإنه على النقيض من أخته لقد جاء إلى مدينة « أرجوس » 
بعد موت أبيه جنمسة عشر عاماً فيجد « إيجيست » زوب امه وقاتل آبيه 
تربع على عرش « أرجوس » المدينة الت تركها وعمره ثلاث سنوات؛ ولا 
يكاد يدخل أورست إلى هذه المدينة حى يواجه بشيء فظيع م يعهده في 
أي مدينة مر بها من قبل. فقد رأى «إجيست » يفرض على أهل 
« أرجوس » حياة ملؤها الذعر والحوف والندم» فمنذ اغتيال أجامنون 
والمدينة برمتها تصرخ من أجله. وحتى لا تسى المدينة صراخ احتضار 
ملكهم أجامنون فرض عليهم إجيست هذا الصياح صياح التفكير عن 
الذنب في كل عام ء فقد أختير بقأر ذو صوت قوي ليصيح ق ذكرى سنوية 
في قاعة القصر الكبرى. مم تطلق الوتى من قبورهم في يوم عيد يرج فيه 
الناس جميعاً لاستقبال موتاهم الذين يصعدون من الأرض كبخار هائل من 
الكبريت تطرده الريح» وينتشرون في ضباب كثيفب عبر الشوارع لتنسل 
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قواقلهم المزدحمة بين الام والطفل؛ بين الماش وعشيقتهء ثم يقف إلا حياء 
ي رعب هال يطلبون الصفح من هولاء الوت على ما اققرضت ا یدہم من 
الاثام والنطاياء ويبدو ألجي مام الت کأنه فر يسة سمينة حية ينقض عليه 
وينحتها حى العظم. 

کأن ذلك کله یع بتدیپر من « حيست » الذي أراإد بذلك أن ينع 
سکان ارجوس من التفكير قي جرية القتل الي ارتكبهاء وأن ول بيهم 
وبين فكرة الانتقأم منه. فأخذ يغرق المدينة كلها في هذا الشعور المذنب 
الذي أبرزه سارتر في صورة حسية راثعةء حين جعل الأ حياء يخر جون على 
هذه الصورة المزرية يعترفون بأخطائهمء ويجدون في الرعب وإلعذاب 
والخوفه من الخطيئة لذة يستمرئواء وضريية من الملك تفرض على الشعب 
قرضاً حتى أصبحت تقليدأ سنوياً وعيداً رسمياً للدولة» ولقد أحسن 
اور ست تصوير هذه الحال بكلاته العبرة السأاخرة حين رأى من مشاعر 
الندم المتوغلة إلى كل ركن من أركان المدينة فقال: 

« حقاً؟ جدران ملطخة بالدم » وملايين من الذباب» ورائحة مجزرة» 
وحرأرة حشرات » وشوارع مقفرة» ورب ذو وجه مسحوق» وبقایا مدعورة 
تضرب صدورها في جوف بيوتيا . وهذ! الصراخ الذي لا يطاق؛ أهذا ما 
یروق جوبیتر ٩»‏ 

ولم يكن أورست حتى هذه اللحظة التي التقى فيها بهذا الجو الغريب 
عليه قد أكاتشف كيانه بعدء م تكن بين يديه غير هده المرية اهزيلة حرية 
الخيوط التي تنتزعها الريح من نسيج العنكبوت › والتي تتطابر على أرتفاع 
عشرة أقدام من الأرض» إنه على حد تعبيره لم يكن يزن أكثر مأ يزن 
الخيط » ويعيش في اهواء . ولكن هذه الحرية الواهية الضعيفة لم ثلبث أن 
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ولت تو ور ست دسف أن و أ جه إ خقيقة؛ و بهد أن و جل تسةه ملز ما 
بفعل لا بد من تحقيقهء لم تلبث أن تحولت هذه الحرية الواهية إلى عمل 
واعء فقد وقع في مأزق» ولا بد له أن يحقق حريته عن طربق الآخرين وف 
مواجهتهمء فقد أدرك أن العمل الذي لا بد أن يأتيه لكي يحقق لنفسه 
وجودهاء ولكى يقم لنفسه کياناً حقيقياً هو قتل « إيجیست » قاتل أبيه. 
فيعقد العزم على ذلك بضمير واع بقظ » وينفذ مأ عقد العزم عليه دون أن 
ینتابه الخوف آو بسیطر عليه شور بالندم» فقد ضرب ضربته وهو على ثقة 
تامة بقيمة ما يفعلهء وهو قد أرتکب جر يته وواچه الاإله جوپیتر ي غير 
ردد أو خوقا. 

وهكذا يبدو لكل من يقرا مسرحية الذباب كيف استطاع سارتر ف 
حرة تفضت عن كتنفيها كل ما تفرضه العقائد والتقاليد وألا وهام من سيطرة 
على الفردء وبين موقف أهل (أرجوس) ألذين يرزحون تحت وطأة 
الندم ويشحازون ق غير حرية ولا اختثيار إل ما فرض عليهم فرضاأً وما 
يساقون ليه سوقاً. أما آورست الذي افزعه أن یری ضمائر سکان أرجوس 
مكبلة بالندم» قد حطم هذه القيود وأبى أن يصيبه ألداء المستشرى بين 
الناس » وبنی لنفسه کیاتاً مستقلاً یکشف عن جوهره» ضارباً عرض اا 
بکل ما کان وهن من حريته ويضعفها في الماضي. وانظر إلى هذا الحوار 
يته وبين « جوبیار ». رب الأرباب: 

آورست: أا لست السيد ولا العبد» يأ جوبيتر. إنني حريق! فا كدت 
خلقي حق كففت عن أن أخصك. 

الكترا: أستحلفك بأبينا يأ أورست » لا تضعف التجديف إلى الجرهة. 

جوبيتر: أسمعها» وافقد الأمل في أن تسترد ها حججك: إن حذه اللهحة 
تبدو جديدة ما فيه الكفاية على سمعها~ وهي تصدمها با فيه الكقاية. 
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آورست: وع سمګي أيضاًء ا وسار , وع حلقی آلذي سپس 
بالکلات ولساي الذي پکوا عند ما قر به: : وني أجد مشقة في فهم نضسى . 
لقد كنت حتى الأمس غشاوة على عيني ء وسدادة من شمع في أذني» وبالأمس 
کان عندي عذر کنت عدذری أن أوجدء لأنك كنت قد خلقتني في 
الام خب أغراضك» وکان العام سمسأر ة عجوزا تجحدثي عك بلا 
جوبيتر: أت ركك؟ أا 


أورست: أمس» كنت قرب الكترا؛ وكانت طبيعتك كلا تحيط بى 
وكانت الجنية تنشد أغاني « خيرك » وتقحضنى نصائحها » وكان التيار ا حرق 
يرق کا يتخشى النظر » ليحرضني على الرقة» كان شباني» ليطيع آوامرك > 
قد نض فوقف امام نظريء مبتھلا كخطیبة ہم خطیبھا بترکها: وكشت 
ری شباي للمرة الا خبرة؛ ولکن فجاة› أنقضت الرية علي فأرعدت 
فرائصي» وقفزت الطبيعة إلى خلف» فلم يكن لي بعد عمرء وأحسستني 
وحيداً كل الوحدة» وسط عالى الصغير التافه» كمن فقد ظله» ولم يكن مة 
شيء بعد قي ألسماء ء لا « خير » ولا « شر » ولا أحد ليصدر إلى أوامره. 

جوبيتر: وإذن؟ أيجب علي أن أعجب بالنعجة التي يعزها الجرب عن 
القطيع » أو بالا برص الذي هو بوس في محجره؟ تذكر يا أورست: لقد 
كنت واحداً من قطیعی»› وکت ترعى كلا حقولي وسط نعاجي . ولیست 
حريتك إلا جربا يتأكلك إا ليست إلا منفى. 

ور ست : حق ما تقول: منفى . 

جوبيتر: ليس الشر شديد العمق: فقد بدا بالأمس فحسب . عد اليا : 
عد: وانظر ك نت وحيد؛ فحتى أختك تتركك. إتك متقع اللون» والقلق 
يوسع عينيك . تمل أن تعیش! ھا انت ذا متوکل ہشر لا بشری» أا 


ET: 


الغريب على نفك عد: فأنا النسيانء أنا الراحة. 

ور ست : کر سسا ع دسي ۽ أعرف شد . خارج الطسعة » شد 
الطبيعة» بلا عذر ولا ملجأً إلا في. ولكننى لن أعود تحت شريعتك: فأنا 
محكوم على بألا تكون لي شريعة أخرى غير شريعق . إنني لن أعود إلى 
طبيعتك: أن هناك ألف درب مرسومة فيها تؤدي إليك» ولكي لا أستطع 
أن أتبع إلا دري . ذلك آني إنسان يا جوبيتر؛ وعلى كل إنسان أن يحترع 
دربه أن الطبيعة تشمئز من الانسان وآنت» أنت» رب الأریاب » أثت أيضا 
تشمئز من البشر. 

جوننر: انت ل ذب قحن یشهو نگ ۽ ا کر ههم . 

أورست: حذار : لقد اعترضت بضعفك . أما أنا فلا أكرهك. ما شأني بك 
إفناً ننسأب أحدنا مؤازرة غير الآخر»ء من غير أن نهاس كسفينتين» أنك 
رب؛ وأتا حر: قنحن متشاہان ف الوحدة» وضيقنا متشابه. من ذأ الذي 
قال لك إن لم مث عن الندمء في أثناء هذه الليلة الطويلة؟ الندم . النوم 
ولکني Þ‏ اساتطيم يعد ان اعا الندم . F‏ أن اتام 4 

ووا ضح من هدا وار پین اورست وجوبىتر أنه لا يکشف عن مو قق 
اُورست و عر کششافة ر يله الى جل 3با و جوډه و مرد اتا وإ 
يكشف إلى جأنب ذلك عن فلسفة سارتر الى تسخر من مبداً الاعتراف 
بأ لتطثة . وما تفر صه على ألناس ر عور بالندم» الذي هو ده شور 
سلې معوی و مضل ؛ فأن ألا ختفاء وراء اشد کے ألندم اڈ د i‏ هو ق رأيه 
هروب من مواجهة الحياة» بل إن مثل هذا الشعور بالخطيئة هو أوغل في 
الشر من الثر نفسه. ذلك لأنه أبشبه ما يكون بالدثار السميك الذي يغلف 


.۹۴ ٩۹۲ ۰۹۱ مسرحیات سارتر ص‎ )١( 
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نفوس الناس» فلا تستطيع أن تكشف القناع عن حقيقة هذا الوجود 
ا العديم المعنى. هذا الموقف السلي الذي ينع الناس من مواجهة 
ہم والتطلم إلى كشف الحقيقة هو الشر في نظر أورست وهو كذلك فى 

ا سار تر 

وما التحدي السافر الذي أعلنه أورست جوبيتر رب الأرباب فى ناية 
اخوار السالف اد کر إا دللا على اتسار الوعي ایر ء TT‏ آُورست 
بأنه استطاع أن محقق کینونته ووجوده لا عن طریی الآخرین بل بارأدته 
الحرة. فالمرء لا يكون عاجزا إلا إذا قبل أن يكون كذلك.. ومن ثم كانت 
ضرورة الالتزام والقضاء على فكرة الاستسلام أو التبعية من أهم القضايا 
التي تيدف إليها المسرحية. فإن التخلي عن السئولية هو ف الحقيقة قضاء 
عل و جود الاإنہان. من أجل ذلك هاجم سارتر بکل قوته فكرة ألا ستسلام 
الشر إا كان يبع من اللامبالاة والسلبية والتخلي عن التبعية والشعور 
مثابة حجود للجحود. 

على أن هناك تساولاً كثيراً ما يعترض قارىء سرحية الذباب» وهو 
نساوّل يتعلق بالوقف ألا خير الذي وقفه أورست عندما رفض أن مجلس على 
عرش آبيه بعد أن قتل « حيست ». فباي شيء يسر هذا الرفض؟ وهل 
في هذا الرفض ما يناقض الموقف الإججابي الذي انتهى إليه أورست؟ فإذا 
فهمنا هذا الر فض على أنه تنصل كان في ذلك تناقض واضح › فمن آين جاء 
الالترأم ادا کان اورست سو و يتر سان المد نة ره : من الناس؟ . 

وعلی الرغم ہا أثاره شد ا إالنسأول ر سكوف النقاد والبأسحشن غا دی 

بعضهم إلى اپام سأر تر بالتناقض› فن ا إلنقاد من استطأع ان يقر 

وق اور الأخير تسیر يتمشى مع ألا جاه العام لفلسفة الس ر حية : F‏ 
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ينأاقض موقف الالتزام فيهأ. فإن محل اورست عن حح ارجوس بعد 
اتتصاره قد کان رهزا لمشأو هة افر فسبة الي قصد إلبها سأر تر من وراء 
الموقف الأخير الذى وقفه أورست» فإن موقف المقاومة القرنسية للهجوم 
الألاف المغتصب كان بثابة موقف الجند في ساحة القتال ء لا بهد فون إلى ما 
وراء الانتصار بقدر ما يدفون إلى الاتتصأر نه . 


مسر حية الله والشيطان لسارتر 


وإذا إنتقلنا إلى مسرحية الله والشيطان لسارتر فسنجد أنضنا أمام 
أكثر مسر حياته إثارة وصراعاً وحركة على الرغم ما تفيض به من فكرء وما 
تهدف وليه من فلسفة سأرتر قي الوجود» والرية ونبد العقائد الدينية» بل 
وإثبات خطورتپا في تعويق تقدم الانسان وتكبيل حريته. بل إن مسرحية 
الله والشيطان لتذهب إلى أبعد من ذلك عندما تنتهى هذه النهاية الخطيرة 
التي يلح سارثر في تأكيدهاء ملتسا لذلك السبل من نجربة تحاول أن 
تستمد أساسها من الواقع » فتنتهى به تلك الحرية إلى أن الموجود الوحيد في 
هذا العام هو الإنسان وأن ليس نثمة في الكون إله غير الإنسان. بل لقد 
حاول جاهداً ا عرض من تجربة» وبالدليل والبرهان أن يقنع نقسه والناس 
من حوله بالمحقيقة التى تقول بأن العدم أو المعدوم هو الإنسان » وأن الوجود 
أو الموجود هو الله غير أن ذلك كله قد باء باألفشل» وأئبتت التجربة ال 
صورها سارتر في مسرحيته والأحداث التي أجراهاء والشخوص الق 
عاشت هذه التجربة أو خاضت معاركهاء أثبتت با لا يدع مالا للشك عند 
سارتر ء أن الناس هم الذين خلقوا الله » وليس الله هو الذي خلقهم. 

وعلی هذا الأساس یضیف سارتر بسرحیته هذه دلیلاً آخر على فلسفته 


(+( إقراً مامش صحيفة ۷۲۲ سن المدخل إلى النقد الد لد يث . 
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الاإحادية الى لا تفا تنستر في کل أعمله- وإذا کان سارتر قد نجج في 
أن يقنعنا ا قدم من عناصر الاثارة» وما التمس من حيل مسرحية وما 
حققه من صراع ومن قدرة على تحريك الأ حداث ورسم الشخوص بتمكه 
من فن المسرحية» فا أظن بأنه استطاع أن يقنعنا عا انتهى إليه من نثيجة 
خطيرة تحاول أن تزلزل إيان الناس في أقدس مقدساتما . فليس من شك في 
أن إيائنا بال هو الشيء الوحيد القادر على أن مجعل جاتنا معنىء وأن 
بجعل من وجودتا قوة» وأن جعلنا نتمسك بالحياة ونعيشها ذلك أن الإان 
بالله إيان بالخير والحق والعدل والجالء ومن أجل هذه حيعها نعيش 
الحياة» ولولا هذا الايأن لانتهى بنا الحال إلى ما أنتهى اليه الوجوديون من 
روح ألعبت والتمرد» وعندهاأ لن تكون هناك حقيقة غير تدمير ا لحيأة. بل 
قد يكون ف هذه الهابة ما يدعو إلى الترغيب في الاتتحار . ولأذا تذهب 
بعيدأً وقد قاها البير كامي صراحة. 


« فان موت الرء بء أارأدته) يفرض اه أعترق ولو غریز ياء بطا بم 
عذه العادة آلذي ډو جي بأالسخر ية ء وبانعدأم آي سس عمو للحاةء› 
وبالطابم الذي لا معنى له هذا السعي اليومي؛ وبعدم جدوى الال 
واتعذأب. و بالا ختصار فان الا نشحار يعي بکل بسأ عة ألا عتر أف بأن | اة 
. تتح إن تماش 7 

وعلى الرغم من أن ألبير كامي الذي يعلن عبثية الحياة على هذه 
الصورة يعود فيقول إن الياة لا معنى ها ومع ذلك فينبغي أن نعيش 
ولكن على أي وجه نعيش إذا أنعدمت لدينا قيمة الحياةء ذلك هو السوال 
الذي وإن انتهى إلى إجابات متناقضة. يذهب بعضها إلى عا صورناه من 
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ضرورة جابهة الانسأن لكل مواقف اخيأة بالفعل الملتزم ألر ؛ والتجرد من 
كل فكر متوارث أو قد أو مقروض على الإنسان فرضاً؛ وتحمل الإنسان 
لسئولية أعباله» فان ذلك كله على ما فيه من إمجابية وحرية غير كاف أن 
بجعل الانسان قادرا على أن يعيش ألياة» ويستمر في المضي فيها دون أن 
يصيبه التفسخ والتحلل والانهيار. وحن جحاجة داماً إلى الاإيان» وليس من 
شك في أن الدين في جوهره الصحيح عامل إ ابي فعال وقوة دافعة لتحقيق 
الأمن والسلام والحير للبشرية على الأرض . 

وإذا كان سارتر قد استطاع أن يفرق بين الظاهر اداع لبعض 
المشعودين النافقين عن لا يعر ون من الدين إلا قشوره؛ والدذين تر كوأ ماده 
العلوية الساميةء وأخفوا نفاقهم وراء ملابسهم الكهنوتية الفضفاضة› 
وطراطيرهم الملونة وذقونيم الكئةء والصليب الدلىء والكتاب المقدس 
الذي لا بيرح يد القس وبين الداعين عن إيان عاي العدل والنير والحق 
فإنه للاسف الشديد» قد جعل الانتصار قي السن هذا إإانب السلى 
الظاهري الخداع. بل لقد ذهب الى أبعد من هذا فزعم أن الوسيلة 
الوحيدة التي تؤثر في أحل الدئبا جحميعا وتنطلي عليهم » وتحخضعهم لسلطانبا 
ليست مافي هذه الظاهرة الدينية المسرحية النداعة من سحر؛ وتنتهى 
المسرحية آخر الأمر بأن هذه المظاهر الخداعة هى وحدها الحقيقة» وما 
عدأها باطل . 

وبعد فا موضوع هذه المسرحيةء وما كنه هذا المراع الذي انتهى 
بالکاتب زى هذه النتائج؟. 

لقد ججحث سارتر في التأريخ؛ واستطاع أن يكشف المقيقة الزمنية 
الصاحة لموضوعه» كا استطاع أن يسن اختيار أحداث بعينها من التاريخ 
تصلح اساسا لعرض الصراع الذي يريده؛ وقهد السبيل للحقائق الت بهدف 
البها. 
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لقد اختاأر فترة من تاريخ الانيا قي القرن السادس عشر كان الشسب 
فيها يعاني من وطأًة أستغلال قأهرة مستبدة؛ ومن حملة ارهاب يقوم بها 
رجال السين؛ بفرضون فيها على الشعب إتأوات جاثرةء ويبتزون فيها 
الأموال من غير وجه حتى» متوسلين في ذلك بسلطانيم ألديني ؛ والدين برىء 
من هذا كله. أدى ذلك إلى ثورة طاحنةء أهبت حاس الجاهير الشعبية 
تحت قيادة زعم شعي هو الخباز « ناستى » الذي يثأر للشعب المظلوم؛ ويرد 
عن مواطنيه البلاء الذي أنزله بهم رجال الدين؛ فا كان من الأسقف الذى 
يثل حك الطغاة الجائرين إلا أن يلجأ إلى نوع من الحيلة لكي يقضي على 
ثورة الشعب هذه؛ ولم يتورع في سبيل إخماد هذه الثورة من استخدام كل 
ما يستطیع من وسائل الغدر والشيانة. 


فلجاً الى جرم من كبأر الجرمين الحترفين كان يتزعم عصابة من 
المصابات المكونة من اللصوص وقطاع الطريق. واستطاع هذا الحرم 
السمى « جويتز » أن يكون من هده العصابات جيشاً كبيرأء يعمل ما وسعه 
العمل على التخريب والتدمير مستخدماً كل وسائل الشر» منتقلاً بين 
الولايات الالمانية يعيث فيها فسادا. أدرك الأسقف مافي هذا الرجل من 
وحشية» وما لديه من وة وما ينطوي عليه من شرء وما عرف عنه من 
امتهان لكل القم والمبادىء والخلاق - وما أشتهر به من قسوة في تعذيب 
الناس . ورأى فيه ضالته المنشودة» وعرف كيف يتحالف معه وكيف يضيمه 
الى جانبه هو وجيش العصابات الذي تحت يدهء وکیف پستفيد مله في 
تأديب الشعب الثائر وعلى رأسه الخباز (ثاستي). 

وكان إلى جأنب هاتين الشخصيتين: شخصبة السفاح وقاطع الطربق 
« جويتز » وشخصية بطل الشعب وزعيمه الخباز الطيب القلب « ناستي » 
شخصية ثالثة هي شخصية القس الكاثوليكي « هنريك » الذي كان في أول 
مره موالياً لثورة الشعب ضد رجال الدين» وذلك لا كان يتمتع به من 
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دمائة ي الى وما کان پشعر به من فساد رجال ألدین » وسا يستخدمونه 
من وسائ دنيئة لخادعة الشعب وابتزاز أمواله. على أن الأسقف الكير 
شيخ الطغاة استطاع آخر الأمر أن يخضع هذا القس الثائر » وأن يحوله من 
رجل ثاثر ضد المعتدين من ر جال الدين الى رجل موال» وذلك با أستخدمه 
معه الأأسقف من وسائل التهديد والتحذیب» وما کان يردده عليه داعا من 
ضرورة الولاء للعهد الذي أخذه على نضسهء وللقسم ألذي أقسمه ليكون 
خادماً أمينا للكنيسةء وجنديا جأاهدا من جنودهاء حت ضعف القس ف 
النهاية واستسلم للهزية » وخذل الثوارء وأنضم إلى إخوانه من ر جال الدين. 
ثم تبداً المعركة الى يقف فيها « جوبيتر » السفاح مع جيشه الكبير ومعه 
الأسقف في جانب» ويقف فيها ناستي زعم الشعب في جاب آخرء وأدرك 
ناستى ما يديره الأسقف في افاء »> وعرق أن بين أغنياء الشعب من بجاأول 
الأسقف ضبهم إلى جانبه» فيعجل ناستي باغتيال الأسقفه» ومن يشايعه 
من كبار رجال الدين وأصحاب الجاء والثروة» وقبل أن يوت الأسقة يسم 
مفاتيح المدينة» مدينة « ورمس » التي تقع فيها أحداث القصة إلى القس 
« هاريك » تلك الشخصية الهزوزة الترددة التي خانت تورة ألشعب. 
وعلى الرغم من أن «تاستي » زعم الشعب قد حقق بعض النجاح 
بالقضاء على الأسقف» وبعض معاونيه من الخونةء قإنه م يستطع أن يقاوم 
جيش العصابات ألذي كأن يتزعمه السفاح « جويتز » فيحاصر السفاح 
المدينة؛ ويقبض عليها بيد من حديد» وينسى تحالفه مح رجال إلدينء 
ويستأئر بالسلطة كلها ي يديه. وق ا لحظة وأحدة يتمذكه هوس الانتصار 
وجئونئه فيقرر البطش بالمدينة كلها وعلى رأسهم رجال الدين النين ابتزوا 
أموال الشعب» ويمرخ صراخاً جنوناً بأنه لن يرجم عا اعتزمه من شرء 
ولن تستطيع أية قوة أن تمنعه من أعال التخريب والتدمير والبطش التق 
عقد العزم على تنفيذهاء زاع)ا لنفسه أن ليس هناك إله غيره» بل لقد بلغ 
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به الجنون حداً بجعله يستهین بقوة الخالق» فهو لا يمن بوجود ما يسميه 
الناس إا » بل لقد ذهب في تحديه واستخفافه إلى حد أنه قال: إذا كأن 
الإله موجوداً حقا قليعطني الدليل على ذلك؛ وليتفضل فيمنع جويتز ما 
يريده للمدينة وأهل المدينة من شر؟ فليرسل الله معجزة أو علامة ينذره 
فيها بالإقلاع عا يضمره من شر لأهل المدينة وينتظر جويتز ظهور 
| عر 3 .أو نزول العلامة > ولكن شيتاً من ذلك لم يحدث. وعندلد مضو 
جويتز يې طغيان فکره حين پهي 1 انه هو وحجده الموجود الحقیقی 
الذي يفعل ما يشاء وقت ما يشاء » فهو حر كامل الحرية. ويجاول القس 
« هفريك » الذي تسام مفاتيح المدينة من الأسقف المقتول يحاول أن دده 
بسوء المصيرء وبا لجحم وجه يصلاها مع العاصين المأارقين» فلا يريده هذا 
إلا إمعانا في السخرية والكفرء فيزعم أن لو كان هناك إله لا وقع في الدنيا 
أ الشر»+ ولاوصدت جهنم أبوابياً. 
وض هذه الأثناء لا يرى القس « هنريك » الذي وجد نضه أمأم طاغية 
لا سبيل إلى التأثير فيه عن طريق الدين» لا يرى بدا من الاس وسيلة 
أخرى لعلها أن تجدي مع هذا الرجل العاتي» ولم جد مفرآً من أن يلجا زليه 
من تاحية يستشیر فیها قوته وجبروته ویشککه فيها » فعرض عليه القس 
موقغاً جديداء فإذا كان يزعم لنضسه أنه حر تام الحرية في اتحخاذ ما يشاء من 
موأقف» وإذا كان يرى أنه هو وحده الذي مختار الطريق الذي يرید» وان 
مصیره بیدیه؛ فلیقدم الدليل على ذلك عمليا بالانتقال من جانب الشر إلى 
جانب الفيرء إذ! كان يزعم أنه قادر على أن حول سلوكه في الطريق التي 
یشاء متی اء »> وقال له آلقس: 
« إنني أتحداك ياسيدي‌القائد .. ونا أتحداك لأبرهن لك على أنك لست 
من إلقوة بالقدر الذى تتصورهء ونك اسم حرا في تصرفاتك؛ بل تمت 
مفطور على الشر لا تستطيع منه فكاكاء وأن الله هو الذي عرف فيك هذا 
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الخبث فكتب عليكت السشتاءء وان کنت تکذبي فهم ... صلم جرب. هل 
تستطيع أن تقلع عا أنت جبر عليه من شرور نفسك؟ هام ... هلم ... آر 
قوتك وجبروتك إذن... هنا مناط القوة إن كنت قويا حقا.. وهنا أل 
التجربة إن كنت حرا في تصرفاتك وجبروتك. إذن أمامك طربق ار 
فانتقل إليه إن كشت قوياً حقاً وإن كنت حرا حقا. 

ولکی پثبت « جويتز » أنه تأدر على قبول هذا التحدى»ء وأن هذا 
القبول نابم من ذاته هوء ولیس من تأثير القس اشترط شيا واحداً وهو أن 
یرمی زهرتى النردء فإذأ كسب وخسرت إرادة الله فلن يقوم بالتجربة لأن 
الله عندثد يكون قد خسر مرتينء أما إذا كسبت إرادة الله فسيقوم 
بالتجر بة .وحدث أن رمى زهرتى الغرد وكسبت إرادة الله هذه المرةء وقبل 
جويتر التحدي > وصم أن يخوض التجر بة الجديدة ليرى ماذا محدث لو أنه 
سلك مح الناس طريق الخير» وأستبدل شيطانه الرجم علاك رحم. 


ويتم الاتفاق بين القس وجويتر على تنفيذ سياسة الخير الشاملة لمدة لا 
تقل عن عام كاملل ووم . 

ومن الطريف أن ينجح جويتز فيا عقد عليه العزم» فيتحول بحض 
[رأدتهء بين عشية وضحاها إلى إنسان تلف عأما عا كأن عليه؛ فحقى 
مبأادىء الير والمساواة والعدل. بل لقد غالى في ذلك إلى حد أنه وزع كل 
ما لك من عقار أو ثروة على من لم يکونوا يلکون شيئاً. ولم يدر جهداً 
ولا وسعا في سبيل البحث عن كافة حاجات الشعب حت يلها كاملة» بل 
لقد ذهب إلى أبعد من هذا كلهء فتحول إلى إنسان فاضل ورع تشع الرحمة 
من سلوکه ووجدانه ومشاعره. يفعل کل ذلك بدافع من ذاته دون أن 
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بلتمس من ورأء ذلك مثوبة من إله أو زلفى إلى إنسأن» وإغا هو الباعث 


وكان من الطبيعي بعد هذا كله أن يجبه الناس» ويلتفوا حولهء 
و پنمسکو! به» بل ويعضوا عليه بالنواجز خشية أن يفلت من أيديهم. بل 
إذا أمكنهم أن يخرجوا للدفاع عنه بالعصى والحجارة والفئوس 
« وانشوا كيش <1 درددو! ق ذلك . فالطبيعي أن يکون هذا هو رد الفعل 
الذي يقابل به أي شعب حاكا مثاليا من هذا النوع. ولكن؛ ويا للغرابةء 
يقفا الشعب منه موقفا على النقيض من هذا كلهء ويلحعب رجاأل ألدين مرة 
أخرى دور هداماً خطيراً فيحاولون ما وسعهم الجهد أن يشوهوا كل ما 
فعل جويتز من إصلاح» وأن ينشرو! في الئاس أن السعادة الت تنأدي با 
السماء ليست هي السعادة التي تتحقق للانسأن في الأرض با يبلغه من ثراء ‏ 
أو نعمء قإن هذه الدنيا يجب أن تكون دار شقاء وآلام وفقر وسغبةء ألم 
يقل السيد السيس بأن ملکوت الله لن يدخله الاغنياء فكيف يحول جويتر 
شعب « ورمس » إلى قوم أغنياء ؟ ورعن [ڏن من اهلها من ب EN‏ پستحی الد خو 
إلى ملكوت الله . 

ومن العجيب أن يقنع الشعب بهذه التراهات والأباطيل» ويصدقون ما 
أشاعه بينهم رجال الدين من حاقات» ويعلن الاس العصيان على جويتز › 
ومجاهرون بالتمرد عليه. بشاركهم في هذا الزعم الشعي ناستق ذلك الذي 
كأن يوماً ما يقود ثورة الشعب ضد الظلم وإلفقر والطغيان. ويبلغ به العته 
آن يذهب إلى جويتر. يجأول إقناعه بالعدول عن سياسة الخيرء ليتيح 
للناس أن يعيشوا حياتيم كا أرادها هم الله زأخرة بالآلام والحن: بل لقد 
ذهب ناستى إلى أبعد من هذا عندما زعم أن الثراء والرخاء اللذين ثرلا 
بمدينة « ورمس » نتيجة لسيأاسة جويتز الجديدة سوف تلفت انتباأه البلاد 
الجاورة هأء فيدفعهم ألطمم واجشم لاحتلال الدينة وإرسال جيوشهاً 
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لغزوهاً.ویدور حواربین جویتز وناسقی يجاول فيه جویتز أن یذ کر صاحبه 
مأضبه وثورته على الفقر »> فلا مد عنده أذنا صأغيةء والغريب أن تصدق 
نبوءة تاس فتز حف الجيوش من خأرج مدينة ورمس لتحتلها وتتهب ما 
فيها وتحيلها أثرا بعد عين. 

ومع ذلك يبقی جويتز على موقفه وعهده الذي قطعه على نفسه» ویستمر 
في تنفید سيأاسته» ويظل محتفظا بورعه وصلاحه حتی ينتهي أمد المدة الي 
تم الاتفاق عليها ينه وبين القس هنريك› ولا یبقی إلى جانبه في عنته هذه 
غير فتاة کانت تقوم على خدمته؛ وتسعی إلى مؤازرته لا حباً فيه بل انا 
سنها بالنظام الذي يسلكه من أجل خير البلد. 

م تدور المناضسة بعد هذا كله بين جويتز وبين ألقس هغريك الذي 
طردته الكنيسة وأدركته الشيخوخةء وذهب عنه عقلهء فا كان يتوقع أن 
تجازيه الكنيسة هذا الجزاء الذي لا يتفق مع ما بذل من عاولات لتحويل 
هذا السفاح الئرير إلى ملاك طاحر. تدور المنافشة بين جويتز وهثريك 
حول وجود اله العادل الخيرء ولكن عبثاً يحاول هاريك إقناع جویتز بهذه 
الحقيقة» وتنتهي المناقشة بينها إلى درجة من العنف تدفع بالقس إلى عاولة 
قتل جویتز حين مسك برقیته یرید خنقه» (عندئذ) فینهض جویتز وپجم 
على القس فيفتك به ويحطم رأسه» ويلقي به على الأرض جثة هامدة. وقي 
اللحظة الي يفتك فيها جويتر بالقس هنريك ویقتله کون أندة الى حددها 
لجر بته قد انتهت . ويرسل جويتز قهقهة عالية تدرك من ورأئها مأ يعنيه. 
فهو ينظر إلى السماء بعدها وكأنه يريد أن يقول: لقد ظهرت الحقيقة التي لا 
حد لقوتهاء وهي أن الذي يحدث على الأرض هو من صنع الاإنسان 
وألا تسان وحده. لقد کان جويتز يطمع ان تبت له التجربة عكس ذلك 
فيوّمن بوجود إله وراء هذا كله ولكن» التجربة خيبت ظنه. 


وينتهي المشهد الأخير من المسرحية بأن يخلع جويتز عن نفسه لباس 
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الکهنوت لباس الخداع » ويعود جویتز إلى ما كان عليه من قبل» إلى سبيل 
الشرء لاذه وحده الذي ينجح؛ والآن فليقهر الثوارء وليطرد الغراة 
وليذق كل هؤلاء الويل والثبور وليملاً الدنيا شقاء وجوراً ما دام الناس 
يؤمنون بأن هذا هو السبيل الوحبد لدخول ملكوت اله . 

هذه هي المسرحية يكل أحداثيا وشخوصها. آئرنا أن نمرضها على 
القارىء في أمانة حتى يكون على صلة قرببة بكل أطرافهاء وبتطور 
شخصياتا» وسلوك كل شخصية تجاه الأحداث التي تقع ها» وحتى يتين 
للقارىء ما يدف إليه سارتر من وراء هذه الأحدات» وما يؤمن به من 
آراء تتصل بالدين ور جاله . ووا ضع من عرض سارتر للاحداث أنه بريد أن 
يقول إن الذي جد تأئیره أکثر من غيره في أهل الدنيا جيعاً ويفعل بهم 
فعل ألسحر ليس جوهر الدين » ولا شيا يتصل بباد ئه العليا الساميةء وإغا 
هو اأظاعر الدينية الراكفة: نا تخلب الناس»ء ولكنها مع ذلك مدهي 
وتضللهم » وتبأعد بينهم وبين الخحرية وألخير. 

ولعل خير ما نقدمه للقارىء من اعقبب على القلسفة األوجودية. وأدبا 
واتجاهاها ما تركه لنا الدكتور مندور في كتابه جولة في العام الاشتراكي من 
تعليى على هذا الاجأه سين بقول: 

« أما الوجتودية فإنها تدعو إلى التحرر من القم التوارثة البالية» ولتد 
كان من الطبيعى أن تجد هذه الدعوة استجابة لدى أدبائناء وججحاصة 
الشبأان منهم قي عصر قامت فيه ثورتنا لتحطم الكشر من الأوضاع القدمة 
الفاسدة» وتحرير المواطنين من كثير من القيود والأغلال البفيضة. وإن كنا 
لا نستطيع أن نجاري هذه الدعوة إلى نهايتها فهناك من القدم مأ هو خيرء 
بل وضرورة تافمة مثل السين قى جوهره الصاف السلم. وهذه سقيقة لا 
يدها ر جال الدين والأخلاق وحدهمء بل أيدها ولا يرال بويد ها كبار 
الفلاسفة والمفكرين اللين ذهيوا في حرية الفكر إلى أبعد ألحدود. 
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تحن إذن لا مجاري؛ ولا بغي أن مجأري الوجودية إلى ذلاك اليب 
الأحمق المدمر » حد التنكر للدين والتخلص منه» ولكننا نستطيع ٠‏ بل جب 
أن نستفيد من دعوتا إلى التحرر من كثير من القع والمبادىء الفاسدة التي 
طرأت على الدين والأخلاق» مثل القدرية والتواكل والتنصل من 
المسولية» وإلقائها على عاتق القدر وإرادة الله . وأن نح عقولا فما يعرش 
لنا من مشاكل الياة؛ ونلتمس ها الحلول التي تنيع من ملابساماء وأن 
نتحمل في الياة مسئوليتنا الكاملةء وأن نثق بأنغسنا وبقدرتنا على ديد 
مصيرتأ وتوجيهه؛ على نحو ما فعل الوجوديون بأنقسهم عندما سأهموا 
مسأاهمة باسلة في تحرير فرسا من الغزو الألماني مؤمنين بأنهم بهذا العمل إا 
قوي لا تفسهم وجتمحهم اة حققة و . 

وقبل أن نختتم هذا الفصل يسن بنا أن نجمل بعض المقائق الي 
استطعناً أن نستخلصها من دراستنا لبعض هذه الاتجاهات ألفكرية في 
القرن العشرين 

ولمل اول ما يلقت الاتتباء فیا رذ له ف هذا الفصل أن كثيراً من 
المتقفين؛ ورجال الفكر ف هذا العصر الحديث يعائون من أزمة فكرية 
ونفسية تلف في حقيقتها عن الأزمات التي مرت بالحضارة الأورويية ف 
أز ماما السابقة . وليس من شك في أن أسباب هذه الأزمة ترجع إلى طبيمة 
العصر نفسهء وإلى ما مرت به أوربا من تجارب؛ وما عانته من أحداث؛ وما 
خاضت من حروب؛ وما حدث نجتمعاتيا من تطور نتيجة للتحول الصناعي ؛ 
وسيطرة المادة؛ وسيادة التفكير العقلى ؛ والمبالغة في تأليه العام وتقديسه بل 
وتسخيره أحياناً في إشعال الحروب؛ وخلق جو من التوتر والتنافس الحموم 
في سباق التسلس الذري وغير الشري . فکان طبيعياً أن يودي ذلك کله إل 
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خلتق هذا الشعور بالقلق المبهم القع الذي استبد بإنسان القرن الشرت, 

حتی أصبح مرضاً شائعاً وطابعاً عيزاً لائسان هذا العصر؛ وكان طبيعيا 
كذلكف أن بصاحب هذا القلى إحساساً بعبث الحياةء وانعدام الدافع. 
وا مسو لیذل اخهد والطموح ق عام قد پباغته الدمار ق آي خحظة. وإذاً 
أضفنا إلى كل ما سبق أن طبيعة النظم الاجتاعية الحديثة وما خلقته من 
وسائل الأإنتاح والتوزيع؛ وما يترتب على ذلك من ضرورة الواءمة بين 
الائسان وهذه النظمء قد زاد من شعور الفرد بالعزلة» وبالغ في إحساسه 
بقلة حيلته وضعف شأته» أدركنا سرا آخر من أسرار هذا القلق المسيطر 
على لفوس المثقغين قي عصرتا هذا. 

مع أن عاملاً ثالثاً يضيفه الدوس هكسلي في جلة هذه العوامل التي 
خلقت أزمة الانسأن المعاصر ألا وهو زيأدة سكان العام زيادة مغاجئة 
يقول: «لقد كان سكان القرن الأول اليلادي يقدرون باثنين وخمسين 
مليوناًء ثم تضأعف کل ؟ العدد في ستة عشر قرثاً » على حین أن عدد اکان 
الوم - وهو ثلائة آلاف مليون نسمة- پقدر له أن يضاعف في ربعن عاماً 
فقط » وترتب على هذا التفجر البشري نو فظيع في كبريات المدن. وكان 
من نتيجة ذلك أن ملايين من أطفالنا لا يعلمون شيشا عن الطبيعة: لا 
يعرفون كيف يكون القمع في حقوله ولا كيف تكون شجرة الفاكهة » بل 
إن ملایین لم يروا في حياتهم بقرة إلا في الصورة. 

فا النتائج النفسية هذا كله؟ آولا- - تضيتق دائرة النيرة بالطبيعة ضيقا 
شديداً وثأنياً- يفقد الاإنسان شعوره بالانتاء فيحس بالضياع لأنه داثاً في 
زحمة المدن بغير روايط عميقة الجدورء وهذا فهو يجس بالعرلة رغم ثكاثر 
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على أن كل هذه العوامل التي ذكرتا أ تخلق في الإنسان المعاصر التوتر 
والقلق والغربة وألشعور بالعبث وانعدام الجدوى سن إلياة فحسب بل 
خلقت إلى جاتب ذلك كله عند الانسأن الساس شعورا بضعتف العقدة 
الدينيةء والافتقار إلى الأعان باه ذلك الأيان الذي لا يفني عنه شيء. 
فإن حاجة الإنسان إلى إشباع عاطفته الدينية أمر لا ينقطع. 

من أجل هذا كله ظهر العبث والغشيان والتمرد واللامعقول ,والشعور 
بالغر بة والا هتام بشكلة الشر . والبحث عن مبرراته وأسبابه. على أننا نؤمن 
بأن أزمة الفكر المماصر هذه لا بد هاء إن آجلاً أو عاجلاء أن تد على 
أيدي الفكرين أنفسهم حلولاً ترد المقفين من أبناء عصرتا إلى صوام. 
وتعيد إليهم تقتهم بالحياة» وإيانم بألله » وتعسكهم بالتير وحيهم للاإنسان. 


FF 


الفكر الاي کی ألوجودين 


(ألبير كامي وسارتر) 
البير کا مي: )۱4٩1۰ - ۱۹4۱٩۳(‏ 


أولا: بين الفنان والقيلسوف 


ير فض آلبير كامي التعارض الألوف الشائم بين الفنان والقيلسوف» فهو 
لا يوأفق على الزعم الذي يقول.بأن الفيلسوف يختلف عن الغنان» وأن 
الأول مقيد طول ألوقت بمذهب وفلسفة لا يستطيع أن يتحرك بدويا ولا 
يعبر إلا من داخلهاء بيا الفنان إنسان حر غير مقيد» وليس شرطاً أن 
يطل حبيساً لأي عمل فى ييدعه. 
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والصحيح عند كامي أن كلا من الفيلسوف والفنان مرتبط بعمله لا 
ينفصل عنه» فالفنان كالفيلسوف لا يستطيع أن يتحرك بدون فكره وفنهء 
ون كل ما يجري فى أعاله الفنية هو جزء من كل لا يتجراً. كا أن الفنان 
لا يستطیع أن يصدر إلا عن مذهب فکري واحد ینتثر فی کل أعاله على 
إختلافها وتباين أشكاها ويصبح كل عمل في حلقة من سلسلة تسودها 
حقيقة فيه وأحدة. 

والعلاقة بين الفنان والفيلسوف قد تكون كذلك علاقة عضوية عندما 
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يكون الفنان فيلسوفاً ويكون الفيلسوف فناناً أي عندما يلتقى الاثنان في 
ص وا د . 

فکل رواڻي هو قي نظر کامي فیلسوف إذ لا بد أن يکون صاحب 
فلسفةء كا أن كل فيلسوف هو كذلك فنان طالا کان يتجه إلى عاله 
الخاص» ويصدر عن نظرة خأصة إلى الوجود. ويضرب الشل (بكانت) 
فیقول: إننا لا نستطيع أن نتخیله إلا فناناً مبدعاً له شخصیته ورموزه 
وعقدته وحبكته الفنية... .الخ 


ثانياً: الفن والموقف الميتافيزيقي للإنسان 


وكا يربط كامي بين الفنان والفيلسوف فهو يربط كذلك الفن با موقف 
ايتا فيزيقي لارنسان» وق حالة تطييق هذا اليداً على الارنسان الوجودي 
٠‏ يصبح ”مفروضاً عليه» فيلسوفاً كان أم فناناً أن يواجه (العبث) السائد فى 
الكون با لديه من حرية وترد وقدرة إبداعية وبذلك بر بط کامي بين الفن 
والتمرد » أو بعبارة أخرى بين الفن وبين رفض الإنسان أن يكون على ما 
هو عليه . إذ على الارنسان أن يعيد تشكيل العا وصياغته من خلال عمله 
الفي » أو بعنى آخر على الفنان المتمرد أن يجاول فرض شكل فني منظم أو 
صورة معقولة على العام . 
٠‏ ومعلى ذلك أت القنان الذي يرفض العام لعدم إنسأقه ووقوعه ف 
الفوضى واللانظام »> يسعى في ذات الوقت إلى خلق العام من خلال العمل 
الفني على الوجه الذي يريده لنفسه. 


ثالثاً: ٠الحاجة‏ إلى الوحدة 


أساسية وهي الاج ال ال وا کان الانسان عاجرا عن الظقر - میک ت 
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الوحدة في العام أ حط به غلا أقل ان پو جد ها لنښسه عن طر بی إبداع عا 
خر بد لا هذا العام . 


قالموسىق مثلاً قد يستطيع عند إبداعه لسيمفونية أن قق بالأصوات 
تلف الوحدة الفتقدة في الطبيعة. فالاصوات التي : تقد مها نا الطيعة من 
النادر أن تنطوي على توافق نغمي» في حين أن الفنان الموسيقي يستطيع 
أن يحقق من فوضى الأصوات في الطبيعة نسقا متناغا » ووحدة موسيقية 
تعوضنا عن الوحدة الفتقدة في الطبيعة. 
وتم آلبير كامي بفن النحت خاصةء فهو في رأيه أعظم الفنون جميعا 

لأنه الفن القادر على تثبيت الصورة الاإنسانية العابرة» وتخليق اکل 
البشري الزائلء واحتباس الصورة البشرية في تعبير قوي حافل بألعاف. 
وهذاً مأ يعنيه بقوله:.« إن ألنحت اول رد قوضى اإلحركات إلى وحدة 
ألطر ار . » 


أا فن التصوير عند كامي فهو يقوم على مبداً الا ختيار أو الا نتقاء ء 
وفكرة أن الفن إختيار هي فكرة ليست جديدة فهي تتردد كثيرا على السنة 
امشتغلين بالدراسات الفنيةء والقصود با أن الفنان مصوراً كان أم غير 
مصور لا يسجل ما برأه بل هو يتخيل ما يراه» وقي التخيل الفني استبعاد 
وحذف» ثم إختيار نصف واع أو على حد قول كولردج إن الخال المبدع 
یذیب ویلاثی ويحطم لکي لق من جديد. 


رايعاً: القيمة الحية فى عالمنا 


على الرعم من رفص آلبير كامي للواقع» وإعتبار العام الذي نعيش 
فيه عالاً مفتقدا للمعنى » قإن كامي لا يعتير الفن رفضاً على الدوام أو تقرداً 
طاتا بل هو برى أن ثة جوانب أخرى في الحقيقة ما تزأل قابلة للقبول 
والموافقة. ومه) تنكر الفنان للواقع فإنه لن يستطيع أن هرب منه. والفن 
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حتی ولو کان فن اللامعقول فهو ما یزال شيا له قیمته» ومها یکن في 
الحياة من فوضى أو ة قبح أو ظلم أو !ضطرأاب فليس معني هدا أن العالم قد 
خلا ام من النظامء ومن هنا كانت الثورة على الفوشى عنده تمل في 
طياتها تحمس لجوانب أخرى من الخير. وهكذا جد الفتان من صمي الواقع 
قيمة حية مجعل من الجال وعدا وأملاء وقد يدفع ذلك البشر إلى التعلى 
بالعال . وهنا الأمل هو في يد الفنان حين يدفع ف الناس بعمله ألفني ء 
فعندئذ يكنه أن يخلع على الأشياء قيمة» وعلى الحياة معنى . 


چان بول سارتر 


ل يترك لبا سارتر كتاباً مستقلاً في فلسفة الفن أو عام الجيال» ومع ذلك 

فمن الممكن لوصول زل زو يله ف القن مر بحص دراساته أ لشسشة 
والأدبية: من هذه كتابان هامان ها (المتخيّل) (عإأودنعوصةا) وثانيها: 
(ما الأدب.) 


ومن هذه الدراسات بعض فصول قي الجزء الثاني من (الواقف) ومن 
کتابه عن بودلیر. 

والذي يمنا هنا أن ثطرح لبعض آرائه فن علم الال والت نراها 
مطروحة ف نايا كتبه ومقالاته السابقة 

ولعل اهم موضوع يواجهنا هو موضوع (التخيل) وفیه یطرح سارتر 
قضية الموضوع ااي . ويقف سارتر موقفاً وسطاً بين النزعة الواقعية 
المتطرغة وبين التزعة النضانية المتطرفة ویری أن اموضوع الاي هو 
موضوع متخيل تلعب الاإرادة الواعية دور فيه. بجيث يصبح الموضوع 
الاي لا هو تلقاي إبداعيء ولا هو واقعي بالمعنى الدقيق هذه الكلمة» 
وإن هو يمع بين التخيل والوعي› أو هو التخيل الوأعي بالقياس إلى 
ألقنأن . 
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ولقد سبق أن أشرنا في حديشنا عن الخيال إلى موقف ساأرتر من 
الموضوع المتخيل أو موضوع الفن» وضربنا منالاً على ذلك ما قاله سارتر عن 
الفرق بين الشيء . وصورة الشىء فا موضوع في ألفن لا قى عل حالة عند 
الإبداع وإغا بتغير بغياب الوأقع أي عندما يغيب الفنان عن موضوع فنه 
از بص ج الموضوع حاضراً أمأمه: علد د پد ألقناأن تصور الشيىء أو 
مله »> وف إ لاله الثأثية کون أو قف مو قفا اتان راء إلشوءء شف 
غباب الوأقع. ففرق بين أن أرى (عليا) وهو ثي موقف يثير عاطفة الحب 
وه وهو حاضر امامي ؛ وبين أن أرى (عليأ) نفسه في خيالي بعد ذلك فتتير 
الحادثة نضها ق نفسي | حساسات أ خرى . هذا بالاإضافة إلى أن موقفى وأنا 
أشاهد علياً أمأمي غير موقفه وأا أتخيله وهو غائب. ففي إلالة الأو 
کن مثاراً ا هو واقع أمامي من حدث» أما في حالة غيابه فإن الأثارة 
ولدة إرادق أا الذاتية» وذلك عندما أعدذت صورة الوقف من جديد قي 
خياي. 

تي الرة الثانية برر دور الإرادة الواعية أي إرادتي في بعث الموقف 
اثار هرت أ خری ف حال عدم و جود ألشيء التخيل اضرا مامي ودن 
فثمة فرق واضع بين على نفسه وبين صورة على المتخيلة. 

والواضح أن نظرية سارتر تي الموضوع المالي لا تنفصل عن فرت 
العامة في الغيال» باعتبار أن الخيال هو تلك الحرية التي تملك القدرة على 
رفع العام ووضعه قى أن وأحد» وهذا يعرف سأرتر الئيال بقوله: « إنه 
الوعي بأسره من حيث هو قادر على تحقیق حریته. ٩‏ 

والموضوع الثاني الذی تثیره دراسات سارتر هو موضوع الالتزأم ؛ وهو 
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() فلغة الفن تي اشكر العاصر ص Timaginaire p.214 ry‏ 
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الأدب وحده دون سائر الفنون هو أصدق مثال للالتزام بالممنى إلذى 
یدد ھ۵ ٤‏ غير أن النثر دون الشعر هو ألذي يتحقق فيه هذا العنى . 

و لشد قاض سأرتر في الكتابة عن وظيفة الآدب الا جتاعىة» والعلافة 
الجدلية بين الكاتب والقارىء » وصلة الأدب بالعمل» وعلاقة حرية الكأتب 
بجحرية القارىء » ومسؤولية الأديب عن الكتابة أو عدم الكتابة ولقد ثار 
سارتر على مبداً الفن للفن » وسخر من فكرة الكاتب الذي يكتب لنفسه. 
وفي رأيه أن العمل الفني لا يتحقق وجوده إلا بالقراءة أو بالصلة بين العسل 
وقارئيهء» وهذا يقرر بأنه ليس مة فن إلا للآخرين. 

ولقد تحدتنا عن الالتزام أثناء عرضنا لفاسفة الوجوديين ولکن بپمنا 
هنا أن نقف لحظة عند تمريق سارتر بين النثر والشعر . فالوجوديون وعلى 
الأ خص سارتر يتركون الشحر حرا فلا يقيدونه بالالتزام ذلك لأن الشعر 
عنده لا يتخدذ الصورة وسيلة لاإبراز موقف معينء بل العكس هو 
الصحيح > فالصورة الشعرية عند الشأعر غأية في ذإاهاء والشعراء قوم 
يترفعون باللغة عن أنهفاية نفعية أو مادية» والكلات عند الشاعر لا دف 
إلى !ستطلاع الحقائق أو عرضهاء على النقيص من النثر الذي تكون فيه 
الكلات خأدمة طبعة. 

ومن ثم كان النثر عند سأرتر سواء كان قصة أم مسرحية»ء هو الجال 
الذي يتسع لتناول الحقائق الموضوعية. فإد! تناول الشاعر العوالم الخارجية 
أو نظر إلى مجتمعه أو بيئته نظرة ناقدة» فإن هذا العال وما فيه يتحول 
لدى الشاعر إلى حالة نة ١‏ 


() انظر شرح سارتر للفرق بين ألنثر والشعر في كتابه ما الأدب) ترجة د . غنيبي هلال 
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أما النثر فهو !لجال الذي برزت فيه فكرة الالتزام» فقد استطاع كاتب 
القصة والمسرحية عنده أن يلتمس من أحداثها ومواقف الشخصيات فيها 
سبيلاً للتعبير عن فلسفة إزاء العمل الحر اللتزم» وأإزاء فاد هذا العا 
وأغلاله » كا استطاعت الوقائم في القصة والمسرحية عند سارتر أن تعبر عن 
فكرة تحرر الاإنسان من العتقدات الوهمية المتوارئة. 
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